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VORWORT DER HERAUSGEBER 


Dvoräks Wiener Vorlesungen über die Kunst der italienischen Re- 
naissance haben auf die Hörer einen so nachhaltenden Eindruck 
gemacht, daß nach seinem Tode allgemein der Wunsch laut wurde, sie 
auch der nichtakademischen Öffentlichkeit zugänglich zu machen. 
Dies geschieht nun im Rahmen der Gesamtausgabe seiner Werke. 
Ermöglicht wird dieses Unternehmen dadurch, daß Dvoräk alle seine 
Vorlesungen vorher schriftlich ganz ausgearbeitet hat, und diese Ma- 
nuskripte in seinem Nachlaß erhalten sind. (Es ist ein allgemeines 
Kennzeichen seiner wissenschaftlichen Arbeitsweise, für seine späteren 
Jahre fast die Regel, daß aus solchen Kollegheften vielfach seine Auf- 
sätze und Abhandlungen entstanden sind.) Freilich waren die Ma- 
nuskripte, so wie sie vorliegen, nicht für den Druck bestimmt. Doch 
um dem Vorwurf einer falsch angebrachten Pietät gleich zu begegnen, 
dürfen sich die Herausgeber vielleicht darauf berufen, daß Dvoräk 
selbst sich für berechtigt gehalten hat, Vorlesungen seines verstorbenen 
Lehrers Alois Riegl über die italienische Barockkunst, gleichfalls aus 
hinterlassenen Manuskripten, herauszugeben. Der große wissenschaft- 
liche Erfolg dieser Publikationen hat Dvoräks Handeln voll gerecht- 
fertigt. Auch die Herausgeber hätten sich nie zu ihrem Unternehmen 
entschlossen, wenn sie nicht, gleich einer großen Schulgemeinschaft, 
Ähnliches erhoffen könnten. 

Die zwei Bände umfassen die Vorlesungen aus drei Wintersemestern, 
den letzten in Dvoräks Leben. Das Kolleg 1918/1919, dessen Titel die 
ganze Veröffentlichung trägt, füllt den ersten Band; es schließt mit der 
Kunst Leonardos. Der einleitende Vortrag aus den ersten November- 
tagen des Jahres 1918 wurde, trotz seiner Gebundenheit an Zeitereig- 
nisse, ungekürzt als Einführung beibehalten. Den angegebenen Plan, 
die Geschichte der italienischen Kunst bis zum Tode Michelangelos zu 
behandeln, hatte Dvoräk in der Ausführung erweitert: erlasim Winter 
1919/1920 über die Kunst der Hochrenaissance und im darauffolgen- 
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den Jahr über die Entstehung der Barockkunst. Diese zwei Kollegien 
enthält der bereits im Druck befindliche zweite Band dieses Werkes. 
Das Kolleg über Hochrenaissance blieb wegen eines vorzeitigen Se- 
mesterschlusses unbeendet: das vorgesehene Kapitel über Tizian wurde 
von Dvoräk nicht mehr gelesen, es fehlt auch im Manuskript. Um diese 
Lücke notdürftig zu schließen, mußten die, im Stil sehr abweichenden, 
Ausführungen über Tizians Kunst aus einem früheren Kolleg (,‚Idealis- 
mus und Naturalismus in der Kunst der Neuzeit“, 1945/1916) inter- 
poliert werden. Auch das letzte Kapitel des Kollegs über die Ent- 
stehung der Barockkunst, der Abschnitt über Bernini, ist ein Fragment. 
Kurz vor dem Ende des Semesters, am 8. Februar 1921, ist Max Dvoräk 
im Alter von 46 Jahren plötzlich gestorben. 

Die Grundlage des Textes bildet, wie schon gesagt, das Manuskript 
Dvoräks; auch die Einteilung in Kapitel und deren Überschriften sind 
in diesem schon enthalten. Außerdem wurden Stenogramme nach der 
gesprochenen Form, die Frau Leontine Hammerschlag, Fräulein Yella 
Treschl und Herr Dr. Alfred Hirsch den Herausgebern bereitwilligst 
zur Verfügung gestellt haben, berücksichtigt. Sie enthalten manchmal 
mehr, manchmal weniger als die vorbereitenden Niederschriften, Im 
ersten Fall wurden einige wichtigere Ergänzungen aufgenommen, im 
zweiten wurde fast immer die Fassung des Manuskripts beibehalten. 
Sonst beschränkte sich die Arbeit der Herausgeber darauf, die offen- 
kundigen Schreibfehler und einige stilistische Unebenheiten zu besei- 
tigen. Trotz der wörtlichen Treue muß freilich der Text matt erschei- 
nen gegenüber der eindringlichen Kraft von Dvofäks Vortrag. — Die 
Abbildungen bieten eine, wie man wohl hoffen darf, befriedigende Aus- 
wahl aus den Lichtbildern, welche die Vorlesungen begleiteten. 

Zu besonderem Dank sind die Herausgeber Herrn Dr. Hans Sedlmayr 
für seine hingebende Mitarbeit verpflichtet. 


WIEN, IM SEPTEMBER 1926 
JOHANNES WILDE 


KARL M. SWOBODA 
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ie Vorlesungen behandeln die Geschichte der italienischen Kunst 
von Giotto bis zum Tode Michelangelos, also jene zweihundert- 
fünfzig Jahre der italienischen Kunstentwicklung, die solange als der 
Höhepunkt der ganzen nachantiken Entwicklung galten, — als ein 
Höhepunkt, dem nur ein Absteigen der Linie, ein Verfall folgen konnte. 


Wir sind heute von einer solchen Theorie des Aufstiegs und Verfalls _ 


weit entfernt, und es bedarf nicht vieler Worte, um darzulegen, daß 
auch die folgende Periode, die Barockzeit, oder die Kunst außerhalb 
Italiens nicht weniger schöpferisch und hochstehend waren, daß sie 
für die gegenwärtige Zeit ebensolche Bedeutung besitzen, wie die Kunst 
des XIV. bis XVI. Jahrhunderts in Italien. Doch vielleicht gerade 
deshalb, weil die dogmatische Einschätzung der italienischen Renais- 
sance schon der Vergangenheit angehört, gewinnt jene ein neues In- 
teresse, nicht nur als eine besonders eigenartige geschichtliche Er- 
scheinung, sondern auch als Quelle von künstlerischen Gesichtspunk- 
ten und Neuerungen, deren Einfluß durch die ganze Folgezeit währt 
und bis in die jüngste Gegenwart reicht. 

Dieses Neue, so mannigfaltig es auch war, pilegte man seit Jakob 
Burckhardt für alle Gebiete des geistigen Lebens in die Worte „Ent- 
deckung der Welt und des Menschen‘ zusammenzufassen. In der 
italienischen Renaissance — so war die Meinung — hätten die Men- 
schen zum erstenmal seit der Antike unbehindert durch den Glauben 
an übernatürliche Mächte und die Furcht vor dem Jenseits die Schön- 
heit der Welt mit offenen Augen betrachtet; zum erstenmal sei das 
Recht der freien Entfaltung der Persönlichkeit zur Richtschnur in 
Leben und Denken geworden. Demgegenüber pflegt die neuere For- 


schung darauf hinzuweisen, daß diese Auffassung der Renaissance 


dem historischen Sachverhalt widerspricht, daß vieles, was im an- 
gegebenen Sinn als ihre befreiende Tat gefeiert wurde, sich schon im 
Mittelalter entwickelt hat. Man geht in dieser Zurückverschiebung der 
Anfänge und in der Feststellung von Protorenaissancen vielfach so 
weit, daß man sich fragen muß, was überhaupt noch für die Renais- 
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sance übrigbleibt. Denn gerade für den Kunsthistoriker kann es nicht 
zweifelhaft sein, daß sie nicht nur eine Fortsetzung mittelalterlicher 
Errungenschaften, sondern auch eine tiefgehende Wandlung bedeutet; 
und wenn diese von den Gesichtspunkten aus, von denen man die 
Renaissance ansah, nicht fest umrissen werden kann, so bedeutet 
dies nur, daß die alten Gesichtspunkte unrichtig oder zum mindesten 
nicht erschöpfend waren. 


Es ist nicht leicht in einer Zeit, wo die Gedanken immer wieder auf das 
alte Tassosche Thema „‚caddono le eittä“ gelenkt werden, sich auf 
historische Betrachtungen zu konzentrieren, darüber zu reden, was 
vor fünfhundert Jahren war, während wir ratlos sind gegenüber dem, 
was heute ist und morgen sein kann. Anderseits kann man wohl gerade 
in solchen Perioden der politischen Depression aus geschichtlichen Be- 
trachtungen einen gewissen Trost, vielleicht auch Mut und Kraft für die 
Zukunft schöpfen. Man kann Nationen knebeln, Staatswesen knechten, 
Quellen des Wohlstandes unterbinden, es gibt aber keine Macht der 
Welt, welche Leben und Blüte des Geistes, wo sie entwickelt oder 
auch nur in Ansätzen vorhanden sind, zerstören könnte. 

Es war ein locus communis der materialistischen Geschichtsauffassung 
der jüngsten Vergangenheit, daß jede Blüte der Kunst, der Literatur, 
der Wissenschaften in ursächlichem Zusammenhang mit politischen 
Erfolgen und vor allem mit wirtschaftlichem Aufstieg stehe. Das ist 
in einer solchen Verallgemeinerung sicher nicht richtig. Es gibt zwar 
Kunstgebiete, die sich in bedrängten sozialen Organismen nicht ent- 
falten können; so ist es zum Beispiel begreiflich, daß die Einrichtung 
der Wohnräume in Zeiten finanzieller Not bescheidener ist als in der 
Periode eines allgemeinen Reichtums. Doch darauf kommt es nicht 
an. Die Intensität des geistigen Lebens ist im allgemeinen von solchen 
materiellen Voraussetzungen unabhängig. Um das Gegenteil zu be- 
weisen, beruft man sich gewöhnlich auf die künstlerische und litera- 
rische Armut in Deutschland nach dem Dreißigjährigen Krieg. Mit 
Unrecht! Einmal ist es nicht richtig, daß diese Zeit überall unfrucht- 
bar gewesen sei. Es gibt Gebiete, wie Österreich oder Süddeutsch- 
land, wo der große Krieg furchtbar gewütet hat, wo aber dessenun- 
geachtet bald nach dem Westfälischen Frieden eine reiche Kunst- 
blüte einsetzt. Daß dies für das übrige Deutschland zum Teil nicht 
gilt, hat andere Ursachen. Wir können damals einen gewissen Still- 
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stand in den protestantischen Ländern beobachten, doch gehen dessen 
Anfänge bis in das XVI. Jahrhundert zurück, und der Grund dafür ist 
nicht in äußeren Ursachen, sondern in der ganzen Geistesverfassung 
zu suchen, die mehr auf ethische und pädagogische Aufgaben gerichtet 
war als auf Probleme des Phantasielebens. Die Kunst war hier arm, 
nicht weil das Land arm war, sondern weil die Zielsetzungen des gei- 
Stigen Lebens einer reicheren Entwicklung der Kunst nicht günstig 
waren. 

Ein Gegenbeispiel dazu bietet das Italien der Renaissancezeit. Seine 
politische Rolle im damaligen Europa war ganz unbedeutend. In eine 
Reihe von kleinen Despotien und Republiken zerfallen, deren Verfas- 
sung schwankend war und die aus engen Lokalinteressen oft heftige 
Bürgerkriege führten, nahm es an den großen politischen Weltfragen, 
die die Reiche im Norden beherrschten, nur geringen Anteil. Auch 
das Mittelalter hatte seine imperialistischen Probleme, nur bestanden 
sie dem ganzen Charakter des Zeitalters gemäß nicht in einem Kampf 
um die Vorherrschaft zwischen den Nationen, sondern in einem Kampf 
ideeller Systeme: des Kaisertums und des Papsttums. Kein Land 
wurde von diesem Ringen in dem Maße betroffen, so bis in die letzte 
Gemeinde aufgewühlt, kein Land hatte darunter so zu leiden wie 
Italien; und als das Ringen entschieden war und sein Interesse für 
die Geister verlor, da schied Italien gleichsam aus der Arena der poli- 
tischen Ereignisse aus und blieb ein bunter Haufen von kommunalen 
Gebilden, in denen zunächst auch das wirtschaftliche Leben, mit dem 
feudalen im Norden verglichen, einen kleinbürgerlichen Charakter 
besaß. Noch im XV. Jahrhundert waren die führenden Familien in 
Florenz in den Augen der französischen oder deutschen Edelleute nur 
reich gewordene Wollhändler, denen gegenüber nicht allzuviel Rück- 
sicht notwendig war. Es gab italienische Patrioten, die diesen Zustand 
beklagten — kein geringerer als Dante hat ihre Reihe eröffnet —, und 
doch war er die Wiege des Fortschritts und ein Segen für die Mensch- 


heit. Aus diesen kleinen italienischen Verhältnissen entwickelten sich 
neue Gesichts 


Jenseits der 


imperialen Weltpolitik lag der Weg zur geistigen Kon- 
zentration, d. 


er wir die Weltanschauung, die Kunst und die Literatur 
der Renaissance verdanken. Durch Konzentrierung der geistigen Kraft, 
durch den kulturellen Wettstreit der einzelnen Kommunen wurde das 
Land, wie schon Dante es ausdrückte, in den „Garten Europas“ ver- 
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wandelt, in welchem viele Jahrhunderte noch Genuß und Belehrung 
fanden, als die Machtgedanken und die allgemeinen politischen Pro- 
bleme der spätmittelalterlichen Welt schon längst vergessen waren. 

In all dem liegt gegenwärtig vielleicht ein Trost, keine Prophezeiung. 
Die Dinge wiederholen sich in der Geschichte nie genau. Es handelt 
sich uns hier nur um den Hinweis auf die historische Tatsache, daß 
politische Erfolge, oder besser gesagt, Erfolge bestimmter politischer 
Ideen nicht immer den Gradmesser der Bedeutung bilden, die einem 
Volke in der Geschichte der Menschheit beschieden ist. 


Wie in allen Zeiten, gehört auch heute die Zukunft der Jugend. Sie 
wird, ohne viel zurückzublicken, neu aufbauen müssen. Das ist ihr 
Recht, das ist aber auch ihre Pflicht. Sie wird sich vielfach neu orien- 
tieren müssen, auch in der Wissenschaft; denn einem aufmerksamen 
Beobachter wird es kaum entgehen, daß heute auch die Wissenschaft 
eine Krise durchmacht. Dies geht wohl in erster Linie auf die allzu 
starke Mechanisierung ihres Betriebes zurück, zum mindesten gilt das 
für die Geisteswissenschaften. Wir haben wenig große Forscher, dafür 
aber einen Gelehrtenstand, fast könnte man sagen, eine gelehrte Kaste, 
die in der wissenschaftlichen Laufbahn in erster Linie eine Lebensstel- 
lung sucht. Dieses Mittel ist auch ganz zweckmäßig, denn in dem 
komplizierten Apparat des wissenschaftlichen Betriebes findet sich für 
jedermann mit normaler Intelligenz ein Schächtelchen, welches nach 
erprobten Rezepten ausgefüllt und so verwaltet werden kann, wie man 
eben einen Verwaltungsdienst erledigt. Das ist sicher nicht das Rich- 
tige. Das Bewußtsein, daß zum Forscher vor allem ein innerer Beruf 
gehört, ist einigermaßen geschwunden, und es wird notwendig sein, 
daß in dieser Hinsicht eine Reform stattfindet. 

Drei Dinge sind, von der Begabung abgesehen, notwendig, wenn man 
sich als Forscher der Wissenschaft widmen will. An erster Stelle steht 
ideale Gesinnung. Wer die Wissenschaft der Karriere halber be- 
treibt, wird nie jenen freien Blick, jene innere Unabhängigkeit be- 
sitzen, auf der allein sich ihr wohltätiger und führender Einfluß auf- 
bauen läßt. Wissenschaft ist bis zu einem gewissen Grade stets Opfer 
und Entsagung. Ferner gehört dazu allgemeine Bildung. Das 
scheint selbstverständlich, ist es aber durchaus nicht. Es mag sein, 
daß in den Naturwissenschaften die weitgehende Spezialisierung not- 
wendig und fruchtbar ist: in den Geisteswissenschaften bleibt sie auf 
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die Dauer steril, wenn sie nicht durch ein Verständnis für die all- 
gemeinen geistigen Probleme ergänzt wird. Drittens sachliches 
Können und sachliches Wissen. Darunter ist nicht nur genaue 
Kenntnis der Materie zu verstehen, sondern auch Beherrschung der 
wissenschaftlichen Methoden, das heißt, Vertrautheit mit jenen kri- 
tischen Grundsätzen, die wir als die Errungenschaften der bisherigen 
Entwicklung der einzelnen Disziplinen betrachten können. Ohne diese 
Vertrautheit kann die Tätigkeit nie wirklich fruchtbar sein. Denn 
man bemüht sich vielleicht auf Wegen um Resultate, die nicht zu 
ihnen führen, und gelangt zu Schlüssen, die sich bei näherer Betrach- 
tung als unhaltbar erweisen. 

Es ist klar, daß von diesem Gesichtspunkt eine Vorlesung nur sehr 
wenig bieten kann. Das Wesentlichste muß der Studierende sich selbst 
erarbeiten. Diese Arbeit ist schwer, sie erfordert den ganzen Menschen. 
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m Anfang des XIV. Jahrhunderts, ‘wahrscheinlich um das Jahr 

1306, hat ein florentinischer Maler, Giotto di Bondone, im 
Auftrag des reichen Paduaner Bürgers Enrico Scrovegni die kleine 
Kirche Sta. Maria dell’ Arena in Padua mit Wandgemälden ge- 
schmückt. Wir können unsere Betrachtung mit diesen Gemälden be- 
ginnen, denn wenn sie auch nicht das älteste Denkmal der neuen, 
zur Renaissance hinüberleitenden italienischen Kunst waren, so stehen 
sie doch am Anfang unter den erhaltenen Werken, in denen die neuen 
Bestrebungen ihre entscheidende Form erhalten haben. 
Mit den Malereien in Padua kann auch die Darstellung der Kunst Giot- 
tos begonnen werden, denn die angeblich älteren Werke in S. Fran- 
cesco zu Assisi, die ihm von Vasari zugeschrieben wurden, sind — 
daran kann man heute nicht mehr zweifeln — nicht von ihm, und was 
sich uns von seinen Jugendwerken in Rom erhalten hat, ist so frag- 
mentarisch, daß es kaum in Betracht gezogen werden kann. In der 
Arenakapelle tritt uns aber seine Kunst voll ausgebildet, in glänzen- 
den und relativ gut erhaltenen Schöpfungen, in wunderbarer Klar- 
heit entgegen, der Beginn einer neuen Epoche in der Auffassung der 
künstlerischen Probleme bei den europäischen Völkern. 
Was zunächst ins Auge fällt, wenn wir die Kapelle betreten, ist die 
große Einfachheit des Baues und des Raumes. Wir sind in einer Periode, 
die einen Höhepunkt in der Entwicklung des gotischen Stils bedeutet, 
und mit einem gleichzeitigen Bau nördlich der Alpen verglichen 
könnte uns diese Kapelle geradezu ärmlich erscheinen. Im Norden 
hätte man zweifellos versucht, durch komplizierten Grundriß und 
Aufriß zu glänzen. Hier sehen wir eine schlichte Halle mit einer Chor- 
nische, wie sie in Italien überliefert war, höchst einfach mit einem 
Tonnengewölbe bedeckt. Plastischer Schmuck, der im Norden eine 
so eminente Rolle spielt, ist fast gar nicht vorhanden. Die Hauptzier 
des Baues sollten die Wandgemälde bilden. 
Diese Gemälde gehören zum Merkwürdigsten, was sich uns an ähn- 
lichen Werken aus der ganzen nachantiken Entwicklung erhalten hat. 
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Sie erzählen biblische und zum Teil legendenhafte Themen, das Leben 
Mariä und des Heilands in mehreren Zonen übereinandergereiht. 
Dazu kommt auf der Innenseite der Fassadenwand eine große Dar- 
stellung des Jüngsten Gerichts. Es waren dies Themen, die nichts 
Neues in der spätmittelalterlichen Kunst bedeuteten, und auch in den 
ikonographischen Schemen der einzelnen Gemälde finden wir kaum 
etwas wirklich Neues; sie gehen fast durchaus vom Überlieferten aus. 
Ihrer Wirkung können wir erst auf Grund einer genaueren Analyse 
näherkommen. 

Wir wissen, welchen Eindruck die Gemälde in ihrer Zeit machten. 
Die ältesten Nachrichten, die sich uns erhalten haben und die einen 
Reflex dieses Eindrucks bilden, rühmen in erster Linie die Natürlich- 
keit der Darstellung. Dies ist ein dehnbarer Begriff: jedes Jahrhundert 
hat darunter etwas anderes verstanden. Gewiß beruht diese Natür- 
lichkeit bei Giotto nicht auf jenen Anschauungen von Naturtreue, 
die uns heute geläufig sind, auf treuer Wiedergabe der individuellen 
Wirklichkeit; davon kann uns jedes beliebige Beispiel überzeugen. Die 
Gemälde bedeuten zwar auch in dieser Richtung manchen Fort- 
schritt. Mit genialer Sicherheit wußte Giotto natürliche Gliederung 
darzustellen, zuweilen auch Dinge in ihrer charakteristischen Er- 
scheinung festzuhalten. Solche charakteristische Gestalten, wie die aus 
dem Leben gegriffene Genrefigur des Kellermeisters, der den Wein 
kostet, in der „Hochzeit zu Kana“, oder das Stilleben der Speisen 
und Geräte, das sich auf der Hochzeitstafel ausbreitet, finden wir 
überall bei ihm (Tafel 1). Dennoch ist es klar, daß nicht in diesen 
Errungenschaften der individuellen Beobachtung und naturtreuen 
Darstellung das Wesentlichste des neuen Stils liegt. Wir können Ähn- 
liches zuweilen in hochentwickeltem Maße auch bei den Vorgängern 
Giottos finden, zum Beispiel bei Giovanni Pisano, oder in der gleich- 
zeitigen französischen Kunst, wo uns diese Züge noch zahlreicher und 
frappanter entgegentreten. Anderseits setzt sich Giotto, wie die ganze 
gleichzeitige Kunst, ohne Bedenken über die Erfordernisse dieser 
individualisierenden Naturtreue hinweg, wo andere Rücksichten gel- 
ten. Ist schon der Saal, in welchem die Hochzeitstafel abgehalten 
wird, im Verhältnis zu den Figuren disproportioniert und in merk- 
würdigem Querschnitt dargestellt, so finden wir noch Auffallenderes 
in anderen Bildern: Berge und Bäume, wie Kinderspielzeug gemalt, 
Hirtenhütten, die in ihrer Kleinheit ganz ungeeignet zum Wohnen sind, 
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oder die ganze Handlung auf eine architektonische Bühne verlegt, bei 
der sich Außen- und Innenansicht willkürlich verbinden und die durch 
Form und Konstruktion der Wirklichkeit gegenüber wie ein freies 
Spiel erscheint. Unschwer ist auch bei den einzelnen’ Gestalten das 
Typische, Nichtindividuelle in der Gewandung oder in der Darstel- 
lung der Köpfe zu beobachten. Solche Eigentümlichkeiten und die 
ihnen zugrunde liegende Zwiespältigkeit der Auffassung teilt Giotto 
mit der ganzen gleichzeitigen gotischen Kunst, und schon deshalb kann 
in dem Plus an getreuer Wiedergabe sinnlicher Wahrnehmungen nicht 
der Kernpunkt seiner Erneuerung der Malerei gesucht werden. 

Vom Gesichtspunkt der mittelalterlichen Kunst ist die größte Neue- 
rung das kompositionelle Prinzip, welches Giotto jeder seiner 
Darstellungen zugrunde legt. Es wird uns klar, wenn wir eines seiner 
Bilder mit älteren ähnlichen Darstellungen vergleichen. 

Auch Giovanni Pisano hat unter den Reliefs der Domkanzel zu Pisa 
die Verspottung Christi dargestellt: in einer prächtigen, dramatisch 
belebten Gruppe, die wir allerdings aus dem unübersichtlichen Ge- 
wirr der Figuren erst mühsam heraussuchen müssen (Tafel 2). Es sind 
nämlich auf dem Relief verschiedene Momente der Passion Christi 
dargestellt, und zwar dicht nebeneinander und übereinander zusam- 
mengedrängt, so daß der ganze Hintergrund mit gegenseitig sich be- 
hindernden Figuren bedeckt ist, die Gestalten der oberen Reihe gleich- 
sam auf den Köpfen der unteren stehen und die Einheit der natürlichen 
räumlichen Verbindung ebensowenig eine Rolle spielt, wie das natür- 
liche sich in die Tiefe Erstrecken der Szene. Es waltet hier eben trotz 
aller Errungenschaften der Beobachtung und der plastischen Ver- 
lebendigung immer noch das mittelalterliche System der kompo- 
sitionellen Addition, das die Figuren, zwar nicht willkürlich, wie man 
einst angenommen hat, wohl aber nach anderen künstlerischen Ge- 
sichtspunkten verbindet, alsnachjenen, die den natürlichen Zusammen- 
hang der Dinge im Raum fordern und in dessen einheitlicher Beob- 
achtung beschlossen sind. 

Giotto dagegen ersetzt diesen verwirrenden Reichtum durch eineisolierte 
Handlung, die er so darstellt, als obssie sich vor seinen Augen auf einer 
Bühne abspielen würde (Tafel 3). Aus der konsequenten Durchführung 
dieses Prinzips folgen aber große und umwälzende Neuerungen: 
1. Einmal eine gewisse Objektivierung des Verhältnisses zwischen dem 
darstellenden Künstler (oder dem die Darstellung in sich aufnehmenden 
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Subjekt) und dem dargestellten Gegenstand. Der mittelalterliche 
Künstler konnte die Elemente der Darstellung unabhängig von einem 
einheitlichen, wirklichen oder supponierten, Beobachtungspunkt nach 
inhaltlichen Momenten oder nach abstrakten Ideen, mit denen die 
Darstellung in Verbindung gebracht wurde, frei kombinieren: Giotto 
hat diese Verbindung von einer Gegenüberstellung des Beobachters 
und der dargestellten Szene abhängig gemacht und dadurch geradezu 
den Angelpunkt der ganzen folgenden Entwicklung der Malerei ge- 
schaffen. 

2. Eine zweite fundamentale Neuerung beruht in der Stellung der 
Figuren im Raum. Seit dem frühen Mittelalter waren die Figuren in 
malerischen Darstellungen stets mehr oder weniger vom Boden los- 
gelöst. Auch dort, wo sie auf festem Boden oder auf einem Postament 
stehen, erheben sie sich auf den Fußspitzen, stehen „in punto dei 
piedi‘, andere schweben frei in dem unbegrenzten Raum und wiederum 
andere schreiten oder stehen, ohne zu lasten, auf schmalen Boden- 
streifen oder auf den scharfen Einrahmungen der Bilder. Diese Art 
der Erfindung entspringt aus demBestreben, die Figuren übermateriell, 
vom Irdischen losgelöst wirken zu lassen, und hat lange nachgewirkt; 
noch bei Giovanni Pisano beschränkt sich die Basis auf schmale Ter- 
rainstreifen. Giotto aber legt seiner bildlichen Erfindung die horizon- 
tale Fläche einer in die Tiefe sich erstreckenden Ebene zugrunde. 
Zum erstenmal seit der Antike stehen da die Figuren konsequent in 
allen Darstellungen natürlicher Situationen fest auf dem Boden, wo- 
durch ihre freiräumliche dreidimensionale Wirkung die Bedeutung 
eines zentralen und fundamentalen künstlerischen Problems gewann, 
und zugleich enger, als es bis dahin der Fall war, an konstante Voraus- 
setzungen des natürlichen Lastens gebunden wurde. Man findet zwar 
in dieser Beziehung noch manche Befangenheiten, doch das Prinzip 
ist da, und das ist das Entscheidende. 

3. In folgerichtigem Weiterschreiten auf diesem Wege wird von Giotto 
nicht nur die natürliche räumliche Basis, sondern der ganze Raum- 
ausschnitt, in dem sich die Figuren befinden, das heißt ein natürlicher 
Raumzusammenhang zur unerläßlichen Norm jeder malerischen 
Komposition erhoben. Es war eine Erfindung der Griechen, der male- 
rischen Darstellung der Außenwelt als grundsätzliche Norm den 
natürlichen Zusammenhang der Dinge zugrunde zu legen, wodurch 
die Malerei eigentlich ebenso begründet wurde und den in Zukunft 
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wichtigsten Inhalt gewann, wie durch die griechische Philosophie die 
Naturwissenschaften. Von dieser griechischen Auffassung der Malerei, 
die das ganze klassische Altertum beherrscht, hat sich die mittel- 
alterliche Kunst abgewendet, indem sie den natürlichen Zusammen- 
hang der Dinge durch einen ideellen, auf übernatürlichen Beziehungen 
und Gesetzen beruhenden, ersetzt hat. Und so zerfallen die Formen 
der antiken in sich zusammenhängenden malerischen Raumrekon- 
struktion in ihre Bestandteile: Ein Innenraum, eine Landschaft wer- 
den zumeist nur dort dargestellt, wo sie der Erzählungsinhalt, der zu 
illustrierende Text unbedingt erfordert, und da beschränkt sich ihre 
Darstellung gewöhnlich auf zusammenhanglose oder vollkommen 
schematisierte Andeutungen, die nur als eine Art Kommentar zu der 
in einem Idealraum sich abspielenden Handlung dienen sollen. Von 
Giotto aber gibt es kein Bild, in welchem die Handlung nicht als inte- 
grierender Teil eines zusammenhängenden Raumausschnittes dar- 
gestellt würde. Bei Szenen, die sich im Freien abspielen, finden wir 
stets eine Landschaft als Bühne der dargestellten Begebenheit, bei 
Szenen in geschlossenen Räumen einen als kompositionellen Faktor 
den Figuren koordinierten Innenraum. 

Es ist klar, daß diese Auffassung auch auf andere Darstellungsmomente 
einen großen Einfluß ausüben mußte. So sind, um nur das Wichtigste 
zu nennen, die Probleme der perspektivischen Raumkonstruktion, die 
im Mittelalter keine Rolle spielten, wieder aktuell geworden und haben 
eine neue Entwicklung hervorgerufen, ebenso die Aufgaben einer auf 
die ganze Bildeinheit sich erstreckenden gleichmäßigen Modellierung 
und Farbenwiedergabe: in nuce alle Konsequenzen, die sich aus der 
Darstellung eines Raumausschnittes als körperlicher und optischer 
Einheit ergeben. 

So sind der Malerei Voraussetzungen und Ziele bildlicher Erfindung 
erschlossen worden, die sie einst den Griechen verdankte und die nun 
den Ausgangspunkt ihrer weiteren Geschichte bilden sollten. Burck- 
hardts geistvolles Wort, daß ohne Giotto Jan Steen anders und wahr- 
scheinlich geringer wäre, könnte man auf die ganze moderne Malerei 
‘ausdehnen. 

Wir müssen nun die Frage stellen, wie Giotto zu diesen Neuerungen 
gelangte. 

Es ist nicht schwer, ihre Quellen festzustellen. Niemand wird glauben, 
daß so wichtige Erfindungen spontan und unabhängig voneinander 
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zweimalin der Geschichte gemacht wurden. Dies ist unwahrscheinlich, 
auch deshalb, weil es Giotto nicht an Gelegenheiten fehlte, Vorbilder 
des antiken Raumzusammenhanges kennenzulernen. Altchristliche 
Bilderzyklen, auch solche, die heute nicht mehr existieren und in denen, - 
wie wir wissen, die antiken Normen der bildlichen Erfindung noch in 
Geltung waren, zum Beispiel die großen Bilderreihen in den Haupt- 
kirchen der abendländischen Christenheit, in der alten Peterskirche 
und in der Basilika des heiligen Paulus in Rom, waren in Giottos 
Zeiten noch unversehrt. Außerdem hat sich die antike Kompositions= 
weise, zum mindesten in verkümmerter Form, in einem mittelalter- 
lichen Kunstkreis in fortwährender Ausübung bis ins XIV. Jahrhundert 
erhalten‘ in der Kunst des griechischen Ostens, deren Einfluß auf die 
des Abendlandes zweifellos schon im XIII. Jahrhundert auch Ent- 
lehnung bestimmter Schemen in der Darstellung der Landschaften 
und Innenräume zur Folge hatte. 

Diese Vorbilder haben jedoch auch früher existiert, so daß abermals 
gefragt werden muß, warum sie gerade zu Beginn desXIV. Jahrhunderts 
und in Italien einen so maßgebenden Einfluß auf die Darstellung des 
Raumzusammenhanges gewonnen haben. Damit gelangen wir aber 
zu weiteren Besonderheiten der Kunst Giottos. 

Sie werden uns klar, wenn wir das Verhältnis seiner Gemälde zur 
Wirklichkeit und zur künstlerischen Abstraktion untersuchen. Zwei 
Eigentümlichkeiten treten uns da entgegen. Das Auffallendste ist eine 
neue künstlerische Gesetzmäßigkeit, die vor allem in der abgewogenen 
Gesamtkomposition deutlich zum Ausdruck gelangt. In der Verteilung 
der Figuren im Bildausschnitt drückt sich eine bestimmte künst- 
lerische Absicht aus, und zwar darin, daß alle Figuren auf das Ganze 
bezogen werden und darin eine bestimmte Funktion haben. Wählen 
wir ein möglichst einfaches Beispiel, welches zugleich zu den schönsten 
gehört: die „Begegnung an der Goldenen Pforte“ (Tafel 4). Nach der 
Legende wurde Joachim, weil kinderlos, vom Hohenpriester aus dem 
Tempel vertrieben. Verzweifelt ging er zu seinen Hirten und betete 
und fastete vierzig Tage. Da erschien ihm der Engel Gottes, um ihm zu 
verkünden, daß Gott seinen Kummer von ihm nehmen werde: er möge 
zurückkehren, denn seine Frau werde einem Kinde das Leben schen- 
ken. Hocherfreut eilte er in die Stadt zurück. Anna, ebenfalls von 
einem Engel benachrichtigt, geht ihm entgegen und an der Goldenen 
Pforte von Jerusalem treffen sich die Eheleute und begrüßen einander 
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in inniger Ergriffenheit. Diese Geschichte hat Giotto als Einleitung 
zum Leben Christi und Mariä in fünf Bildern illustriert und die Reihe 
mit der Begegnung an der Goldenen Pforte abgeschlossen. Mit der 
größten Kunst sind da alle formalen Momente darauf angelegt, das 
Wesentliche und menschlich Ergreifende des Vorgangs dem Beschauer 
zum Bewußtsein zu bringen: die Begegnung selbst und die freudevolle 
Begrüßung nach der langen Trennung. Drei Elemente sind dabei be- 
stimmend für die Komposition. Einmal das Moment der Ruhe, des 
statischen Beharrens: das wuchtige breite Tor und die merkwürdige 
Gestalt in schwarzem Umhang unter dem Torbogen, die man als 
Annas alte Amme zu bezeichnen pflegt, und die jedenfalls als un- 
beteiligte Zuschauerin erscheint. Im Gegensatz zu diesen ruhigen Glie- 
dern der Komposition vollzieht sich das Ereignis selbst in doppelter 
Bewegung. Aus dem Tore kommen die Frauen in bewegtem Schreiten, 
an der stehenden Gestalt vorbeidrängend, und dieser Bewegung setzt 
sich die des herankommenden Joachim und seines Begleiters entgegen. 
Sie wird gesteigert durch die Verbeugung des Alten und durch die vom 
Rahmen überschnittene Figur des Hirten, wie auch durch die Zäsur, 
die zwischen ihm und Joachim klafft, wie ja die zentrale Bedeutung 
der Ehepaargruppe auch rechts durch den Abstand zwischen Anna und 
der hinter ihr stehenden jungen Frau betont wird. So steht hier alles 
in durchgeistigter Beziehung zueinander und zu dem Mittelpunkt der 
erzählten Handlung, die durch ein solches fein abgewogenes Gefüge 
auf das wirkungsvollste und anschaulichste künstlerisch interpretiert 
wird. 

Doch nicht nur im Verhältnis zur geschilderten Begebenheit, sondern. 
auch im Verhältnis zu der rein formalen Disposition und ihren Be- 
ziehungen zu Form und Fläche können wir dieses Prinzip der inneren 
künstlerischen Ordnung beobachten. Wie wundervoll wird durch das 
Tor und die Gestalten die Bildfläche so ausgefüllt, daß nirgends eine 
tote nichtssagende Leere entsteht! Ebensowenig hat aber die Klar- 
heit und Ausdruckskraft irgendeines Teiles der Darstellung durch ge- 
drängte oder verwirrende Massen zu leiden. Alles erscheint, so wie es 
ist, innerlich notwendig, dabei durch einen wunderbaren Rhythmus 
der Flächen und Formen, Linien und Bewegungen verkettet und zu- 
gleich künstlerisch durchdrungen, belebt und monumentalisiert — wie, 
könnte man sagen, durch die poetische Versform die hohen Gedanken 
im epischen Gefüge der Divina Commedia. 
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Es ist also eine hoch entwickelte künstlerische Gesetzmäßigkeit, die 
Giottos bildliche Erfindungen charakterisiert, und zwar eine Gesetz- 
mäßigkeit anderer Natur als jene, welche die gotische Kunst be- 
herrschte. Die Gestaltungskraft der gotischen Kunst floß aus zwei 
Quellen. Einmal beruhten ihre bildlichen Schöpfungen auf einer Ideal- 
welt, deren reinster Ausdruck die großen Kathedralen mit ihrem 
architektonischen, plastischen und malerischen Schmuck waren. Da 
sind in der Erscheinung der Form Kräfte wirksam, deren gestaltende 
Macht über jedes einzelne, irdisch bedingte Ereignis hinausgeht, von 
den Statuen, die die Gewände des Portals schmücken, bis zur letzten 
Fiale, bis zur geringsten Linie waltet und jede irdische Bedingtheit 
grundsätzlich überwindet. Die Figuren und Formen sind nicht nur 
Naturnachbildungen, sondern zugleich und in gleichem Maße Exempla 
einer zeitlosen unbegrenzten Begrifflichkeit, von magischen Kräften 
dirigiert und dem Irdischen entrückt; sie schließen sich zu einer rau- 
schend zum Himmel emporsteigenden Symphonie zusammen. In einem 
solchen Idealbau, der Übernatürliches mit Weltlichem vereinigt, konnte 
auch die irdische Wirklichkeit als Zeugnis der göttlichen Macht und 
Güte Platz finden, so daß neben dem allgemeinen Idealstil sich ein 
individualisierender Naturalismus entwickelt hat. Beide Momente 
waren also subjektiv. Demgegenüber beruht die Gesetzmäßigkeit, die 
Giotto seinen Kompositionen zugrunde legt, nicht auf einem jenseits 
der bildlichen Vorstellung liegenden ideellen System, nicht auf einer 
theologisch-transzendenten Welterklärung, sondern auf der natür- 
lichen Verbindung der Dinge, oder, mit anderen Worten, auf der natür- 
lichen objektiven Gesetzmäßigkeit, wie sie die weltliche Erfahrung 
und sinnliche Anschauung erkennen läßt. Was er erzählt, soll in der 
höchsten Kraft dieser sinnlichen Anschauung vor uns treten. Dieses 
Ziel sucht er jedoch nicht durch naturwissenschaftlich exakte Wieder- 
gabe der Wirklichkeit zu erreichen, sondern durch deren Verarbeitung 
zur typischen, normativen Wahrheit, die uns nicht das Einmalige, 
Zufällige, sondern das allgemein Gültige, überall Wirksame zur künst- 
lerischen Gesetzmäßigkeit erhoben vor Augen führt. 

Giottos Stil war, mit anderen Worten, ein Idealstil. Dieser Idealstil 
war aber nicht der Ausfluß einer irrationellen Übernatürlichkeit, wie 
in der Gotik, sondern eine künstlerische Paraphrase und Verklärung, 
eine Monumentalisierung der sinnlichen Wirklichkeit, wie sie in der 
antiken Kunst angestrebt worden ist. So liegt die Bedeutung der Kunst 
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Giottos darin, daß er grundsätzlich zu diesem antiken Verhältnis zur 

Umwelt zurückkehrt. Und doch ist seine Auffassung auch von der 
klassischen grundverschieden. In der Antike .entwickelten sich die 
bildlichen Vorstellungen und die formalen Errungenschaften der Kunst 

in einer unlösbaren Verbindung mit dem Mythos, der personifizierten 

und heroisierten Natur, so daß die Weiterbildung der Kunst zugleich 

die Weiterbildung ihres künstlerisch objektivierten religiösen Inhalts 

und derin ihm enthaltenen Naturauffassung war. Mit dem Übergewicht 

des geistigen Inhalts in der christlichen Kunst verschob sich dieses 
Verhältnis, und eine weitere Veränderung erfolgte jetzt in Italien, wo 

die Kunst sowohl der Natur als auch der Religion gegenüber als ein\ 
selbständiges Drittes, als eine Welt für sich, in der die Phantasie ihre 

eigenen Werte schafft, ihre formalen Aufgaben zu konstituieren an- 

fing. 

Dies begann schon vor Giotto. An dem gewaltigen Bau der mittel- 
alterlichen transzendenten Erklärung und Organisation der Welt, an 

der Entwicklung der mittelalterlichen Theologie und Erkenntnislehre 

und der ganzen damit verbundenen Lebensauffassung nahm Italien 

nur einen geringen Anteil, und ebenso auch an der Ausbildung der 
gotischen Kunst, weshalb uns vom Gesichtspunkte jener und im Zeit- 

alter ihres gewaltigen Werdens vom XI. bis zum XIV. Jahrhundert die 
italienische Kunst als verkümmert und rückständig erscheinen mag. 

Dafür bewahrten aber die Italiener, ähnlich wie die semitischen Völker 

vom sachlichen Wissen des Altertums. starke Überreste einer, von 

den im Norden alles durchdringenden metaphysischen Idealen un- 
abhängigen, formalen Kultur, deren Einfluß wir in dem wenn auch 

sehr kümmerlichen Fortleben einer profanen Bildung, der die letzte 
Ausstrahlung des vom Christentum unberührten spätantiken rhetori- = 
schen Bildungsideals zugrunde lag, in der Bedeutung der alten Rechts- 
begriffe und in der Bevorzugung der Rechtsstudien überhaupt, in dem 
wirtschaftlich nüchternen praktischen Sinn, der so weit entfernt war 
von dem inneren Überschwang des mittelalterlichen Menschen im Nor- 
den, und nicht zuletzt in der italienischen Kunst beobachten können. 
Sie erscheint in einem anderen Licht, wenn man sie nicht nach dem 
Maßstab der nordischen Gotik beurteilt, sondern mit ihrem eigenen 
zu messen versucht. 

Bereits im XII. und XIII. Jahrhundert gewann in der italienischen 
Kunst die architektonische, plastische und malerische Form ein gewisses 
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Eigenleben, das auf künstlerisch autonomen Interessen beruhte. Die 
Bauten der sogenannten florentinischen Protorenaissance, die Reliefs 
Niccolö Pisanos, die Gemälde Pietro Cavallinis geben Zeugnis davon. 
Im Gegensatz zu den nordischen Bauwerken erscheint in den toska- 
nischen Architekturen des XII. und XIII. Jahrhunderts nicht der 
schrankenlose Höhendrang einer Formenwelt, die nicht den natürlichen 
Voraussetzungen der Materie sondern über ihr stehenden Gewalten 
folgt. Die Säule mit dem Gebälk in der klassischen Funktion als Aus- 
druck des Ausgleiches zwischen Last und Stütze, ein Gleichgewicht der 
Verhältnisse, Wohllaut der Flächen, den natürlichen Funktionen ent- 
sprechende Erfindung und Wirkung der Formen und ein Streben nach 
gesteigerter Ausprägung ihrer plastischen Gestalt und Bestimmung — 
all dies wurde da klassischen Vorbildern nicht bloß nachgeahmt (was 
auch früher schon zuweilen geschehen war), sondern zugleich als ein 
Problem der Kunst, ein künstlerischer Wert, der seiner selbst wegen 
anzustreben ist, entdeckt und entwickelt. 
Nicht anders war es mit den Aufgaben der plastischen Kunst bei Nic- 
colö Pisano, wohl dem ersten, der seit der Antike die Bedeutung der 
in sich begrenzten plastischen Form und der Reliefkomposition, wie 
den künstlerischen Sinn der antiken Gewandung und Typenbildung 
und das klassische Pathos einigermaßen verstanden hat. Und ähnlich 
hat der große römische Maler Pietro Cavallini deutlich und bewußt 
regelmäßige, rhythmisch gegliederte Komposition anzustreben und ein- 
heitlicher als bisher wirkende landschaftliche Hintergründe oder Innen- 
räume zu malen begonnen. In den Köpfen nähert sich Cavallini dem 
antiken Schönheitsideal, und seine Monumentalfiguren könnten als die 
Urahnen der Gestalten der Stanza della Segnatura aufgefaßt werden. 
So haben in Italien gleichsam im Winkel die Rudimente der alten klas- 
i sischen Auffassung der objektiven, auf sich selbst beruhenden Schön- 
nz heit und der natürlichen Überzeugungskraft der Formen in dem Maße 
an Bedeutung gewonnen, wie sich das ganze geistige Leben — das ist 
eine allgemeine europäische Erscheinung des XII. und XIII. Jahrhun- 
derts — von der Negation der alten und neuen weltlichen Werte zu 
ihrer teilweisen Anerkennung gewendet hat. Diese Wendung war aber 
im XIII. Jahrhundert noch vielfach begrenzt, auf einzelne Erscheinungs- 
momente beschränkt, nicht zum klaren Bewußtsein entwickelt und 
noch mannigfach mit heterogenen Elementen unorganisch verbunden. 
‘Giottos geniale Tat bestand nun darin, aus diesen Anfängen ein all- 
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gemein gültiges, zur vollen Klarheit der Voraussetzungen, Ziele und 
Mittel entwickeltes künstlerisches Prinzip geschaffen zu haben. Er 
wendete sich dabei sowohl von den mittelalterlich-naturalistischen als 
auch von den mittelalterlich-idealistischen Gesichtspunkten ab und 
schuf auf diese Weise Werke, die grundverschieden sind von allem, 
was die frühere Kunst hervorgebracht hat. Jedes seiner Gemälde ist 
eine Welt für sich, in der das Walten übernatürlicher Mächte in den 
geschilderten Vorgängen zwar zum Ausdruck kommt, die aber in der 
künstlerischen Rekonstruktion dieser Vorgänge ihren eigenen Ge- 
setzen folgt, durch welche die Bedeutung der Figuren, ihre Erfindung, 
Anordnung, räumliche Stellung und Verbindung bestimmt werden. 
Durch diese Gesetzmäßigkeit gewinnt alles eine neue, mit der Wirk- 
lichkeit nur lose zusammenhängende Tatsächlichkeit und Über- 
zeugungskraft. Wie ein Zauberspiel mußte es den Zeitgenossen er- 
scheinen, als der große Künstler an Hand der alten heiligen Erzäh- 
lungen vor ihren Augen ein Sein oder Geschehen entrollte, in dem aus 
dem Rohstoff der sinnlichen Erfahrung Formen und Zusammenhänge 
geschaffen wurden, die den Zufälligkeiten der alltäglichen Wirklich- 
keit gegenüber als die Offenbarung ungeahnter typischer Wahrheiten 
und Beziehungen, die der sinnlichen Anschauung zugrunde liegen, 
erscheinen mußten und die es ermöglichten, die Erzählung in die 
Sphäre einer eindringlicheren und klareren Wiedergabe der in der 
Natur waltenden formalen Kräfte und ihrer ursächlichen Verbindungs- 
normen zu übertragen. 

Die Kunst gewann dadurch eine neue Bedeutung fürs geistige Leben: 
sie war nicht mehr die Interpretin einer theologischen Welterklärung, 
sondern die künstlerische Form an sich wurde ein kostbares geistiges 
Gut des Menschenlebens. Dieser neue Eigenwert der Form tritt uns 
in der Literatur vielleicht noch deutlicher entgegen als in der Kunst. 
In ihr spielt Petrarca eine ähnliche Rolle wie in der bildenden Kunst 
Giotto. Er hat die künstlerische Form, die im Mittelalter der all- 
gemein geistigen oder konkret gegenständlichen Bedeutsamkeit gegen- 
über, deren Korrelat sie war, keine selbständige Aufgabe und Wichtig- 
keit hatte und deshalb stets mehr oder weniger typisch war, in einer 
zunächst wohl recht äußerlichen, aber dessenungeachtet entschiedenen 
Weise zum eigentlichen Zweck und Sinn der künstlerischen Schöpfung 
erhoben. Die Stellung des Künstlers wurde dadurch verändert: aus 
dem Bänkelsänger wurde der Dichter zum Vates, aus dem Handwer- 
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ker der Künstler zum Heros und Führer seiner Nation. Auch das 
Kunstwerk bekam eine neue Rolle. Es war nicht mehr ein Spiegelbild 
von transzendenten Voraussetzungen, sondern hatte im sinnlichen Er- 
leben seine Quelle und bewirkte in diesem Rahmen im Beschauer den 
Eindruck einer klaren befreienden und erhebenden Lösung und gei- 
stigen Bewältigung der Umwelt. Zu den zwei Welten, die das mensch- 
liche Wollen, Fühlen und Denken im Mittelalter beherrschten, zu der 
Welt des begrenzten Diesseits und des ewigen Jenseits, gesellte sich 
eine dritte: die der künstlerischen Konzeption, welche ihren eigenen 
Gesetzen folgte und ihre Aufgaben, Ziele und Maßstäbe in sich selbst 
trug. Das ist der Anfang der Renaissance: in diesem Bewußtsein und 
offenen Eingeständnis des autonomen Phantasiespieles als der eigent- 
lichen selbständigen Aufgabe der Kunst lag jene Wandlung, die den 
ihre Folgen miterlebenden Schriftstellern des XV. und XVI. Jahrhun- 
derts als die Erneuerung der Kunst und als die Rückkehr zu der wahren 
Doktrin, zu den im Mittelalter verlorenen Regeln erscheinen mußte. 
„Comminciö l’Arte della pietura a sormontare in Etruria in una villa 
allato alla cittä di Firenze‘, — schrieb Ghiberti klar und entschieden, 
wie man nur über unzweifelhafte Tatsachen schreibt, was in Anbe- 
tracht der zahlreichen, Ghiberti gewiß nicht unbekannten. älteren 
Denkmäler unverständlich wäre, wenn es sich nicht eben um einen 
neuen Begriff der Malerei gehandelt hätte. 

In diesem Sinne handelt es sich schon bei Giotto um eine Wiedergeburt 
der Kunst, um eine Renaissance, die dazu führt, daß gewisse generelle 
klassische Errungenschaften als Normen der bildlichen Erfindung in 
die Kunst wieder aufgenommen werden. Nicht nur die Objektivierung 
des Verhältnisses zwischen dem Beschauer und der Darstellung, die 
Verbindung der Figuren mit der Bodenebene, der Raumzusammen- 
schluß und die abgewogene Komposition, auch noch andere Momente 
sind von Bedeutung. 

Betrachten wir die „Anbetung der Könige‘ (Tafel 5). Jeder einzelne 
Körper wirkt ebenso räumlich wie die ganze Komposition. Wohl sind 
die Figuren — für unsere Begriffe primitiv — auf eine schmale Bühne 
zusammengedrängt, doch in dieser Begrenzung erscheint jede von 
ihnen als ein selbständiger materieller und dreidimensionaler Körper, 
der nicht unbelebte Masse ist, sondern lebendiger Organismus. Darin 
liegen zwei neue wichtige Gruppen von künstlerischen Problemen, die 
die ganze Renaissance beschäftigt haben. 
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Erstens die plastische Wirkung der Figuren. Als Beispiel kann ein 
Vergleich des heiligen Franz in Sta. Maria degli Angeli mit der Ju- 
stitia der Arenakapelle dienen (Tafel 6 und 7). Das Ducentobild ist 
noch ein Ausläufer der mittelalterlichen Auffassung, welche die Kör- 
per fernsichtig auf die Bildebene projizierte, so daß sie wie körperlose, 
flächenhaft im unbegrenzten Raum schwebende Schatten erscheinen. 
Die Justitia wirkt jenem Phantom gegenüber wie eine antike Statue. 
Dadurch, daß sie gleichsam wie in ein Gehäuse eingeschlossen ist, 
gewinnt ihre Körperlichkeit überall festen Halt; doch auch abgesehen 
davon kommt uns die Rundung der Figur, ihre raumverdrängende 
Kraft unmittelbar und eindrucksvoll zum Bewußtsein. 

Darin lag aber nicht nur eine neue Auffassung, sondern auch ein neues 
Problem. Jeder Körper bietet dem Beschauer eine unendliche Fülle 
plastischer Ausdrucksmöglichkeiten; soll.er mit überindividueller typi- 
scher Wirkung dargestellt werden, so müssen naturgemäß diese Mög- 
lichkeiten einer Auswahl unterliegen und in ein festes System gebracht 
werden. Das Mittelalter ließ sich dabei mehr oder weniger durch den 
Gesichtspunkt einer Annäherung der Körper an gewisse begriffliche 
Grundtypen leiten; nun aber handelt es sich um sinnliche Anschauung 
und Wirksamkeit, und da wählte man jenes Prinzip, welches schon 
in der Antike geherrscht hatte und darin bestand, daß in der maleri- 
schen Darstellung die plastischen Formen in ihrem Verhältnis zu einer 
supponierten Grundebene erfunden wurden, das heißt mit anderen 
Worten, als Relief wirken sollten. In dieser Reliefwirkung, in ‚der 
klaren Schichtung der Figuren und Formen in bezug auf eine Grund- 
ebene (‚‚Heimsuchung‘‘) oder auf mehrere Grundebenen (,„‚Beweinung 
Christi“) lag ein weiteres Geheimnis der Kunst. Giottos, und dieses 
Rilievo blieb von da an bis Leonardo und Michelangelo ein Mittel- 
punkt aller weiteren Fortschritte der Malerei. 

Das Relief erforderte zwei Dinge. Zunächst ein wachsendes Ver- 
ständnis für plastische Signifikanz, das heißt für künst- 
lerische Ausdrucksmittel, die geeignet sind, die natürliche Körperlich- 
keit und Rundung der Dinge anschaulich zu machen. Welche Wand- 
lung und welchen Fortschritt Giottos Kunst in dieser Beziehung be- 
deutet, kann man besonders deutlich an seinen Gewandfiguren be- 
obachten. An Stelle der plastischen Überfülle, welche die Werke des 
Niccolö oder Giovanni Pisano charakterisiert, trat ein zielbewußtes 
Maßhalten; große Flächen wechseln mit wenigen Gewandausbuch- 
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tungen, dann wieder mit unerhört energischen ausdrucksvollen Linien 
ab — alles höchst sparsam verwendet, doch so gewählt, daß im Be- 
schauer natürliche und räumliche Vorstellungen höchst zwingend aus- 
gelöst werden. Wie genial sind in dieser Beziehung die Rückenfiguren, 
die Giotto mit Vorliebe verwendet hat, um einerseits wuchtige kubi- 
sche Wirkungen zu erzielen, anderseits auch im Vordergrund breite 
ruhige Flächen als Ausgangspunkt für die Abstufung der plastischen 
und räumlichen Werte zu gewinnen! Eine ähnliche Funktion haben 
auch die reinen Profilgestalten, die Giotto der mittelalterlichen Ge- 
pflogenheit gegenüber als erster in die Malerei eingeführt hat und die, 
abgesehen von der durch sie bewirkten Bestimmtheit in der räumlichen 
Tiefengruppierung, den Vorzug haben, die Reliefwirkung auf das 
höchste zu fördern. Doch abgesehen von solchen allgemeinen Hilis- 
mitteln gibt es Figuren von Giotto, die bei aller Gebundenheit des 
Formenapparats zu den größten Offenbarungen der plastischen Phan- 
tasie zu zählen sind, Paradigmen nicht dieser oder jener Beobachtung, 
sondern der Plastizität der Körper an sich oder, besser gesagt, des 
malerischen Vermögens, sie durch Abstraktion und Synthese wahrer 
als nach einem konkreten Vorbild auszudrücken — Paradigmen, die 
so vorbildlich für alle Zukunft an der Pforte der neuen italienischen 
Renaissancekunst stehen, wie die Kunstwerke des V. Jahrhunderts‘ 
v. Chr. an der Pforte der griechischen. 

Diese Meisterschaft wäre nicht denkbar ohne ein tiefes Verständ- 
nis für den menschlichen Körper. Auch darin leitet Giotto 
eine neue Epoche ein. Diese Behauptung überrascht, wenn man seine 
zumeist ganz in Gewänder eingehüllten, manchmal geradezu sackartig 
wirkenden Gestalten betrachtet. Das Nackte spielt bei ihm keine grö- 
ßere Rolle als im ganzen Mittelalter, und in der Beobachtung und Wie- 
dergabe bestimmter Körperformen, zum Beispiel der Gelenke, ent- 
hält seine Kunst zweifellos weniger als die des Giovanni Pisano. Ohne 
wie dieser Gewänder zu wählen, die sich dem Körper so anschmiegen, 
daß sie seine Formen deutlich erkennen lassen, bringt Giotto die Rela- 
tionen zwischen einer bestimmten natürlichen Körperstellung und 
deren äußeren Erscheinung so meisterhaft und so konsequent zum Aus- 
druck wie kein Künstler vorihm seit der klassischen Antike. Da ist ein- 
mal die allgemeineCharakteristikderkörperlichen Erscheinung. Jenach 
der ideellen Grundtendenz der Kunst warin der romanischen, beispiels- 
weise bei Niccolö Pisano, der Typus der Figuren gedrungen und pon- 
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deros, in der Gotik, beispielsweise bei Giovanni Pisano, leicht, schlank 
und grazil. Bei Giotto handelt es sich aber um eine ganze Skala von 
Lösungen, die verschieden sind je nach der Art und Rolle der dar- 
gestellten Personen oder nach der Situation, in der sie sich befinden. 
So finden wir, um gleich einen scharfen Kontrast hervorzuheben, 
gegenüber den Repräsentanten der rücksichtslosen Energie im „Kin- 
dermord‘‘ (Tafel 8) die entzückend leicht und anmutig schwebenden 
Gestalten der Engelchöre im „Jüngsten Gericht“. Hier paart sich eine 
fast kindliche Zartheit der Glieder mit Stellungs- und Bewegungs- 
motiven, die die Überwindung der körperlichen Schwere zum Aus- 
druck bringen und uns zugleich besonders anschaulich die neue Frei- 
heit vor Augen führen, die Giotto durch die Abwandlung des Gesamt- 
charakters der Körper der menschlichen Gestalt verliehen hat. Doch 
auch jenseits so schroffer Gegensätze bieten Giottos Werke Beispiele 
für eine klassische Bewältigung des Problems, die Gestalten in ihrem 
besonderen und zugleich allgemein gültigen Grundcharakter zu zeigen. 
‘Wo gibt es vor ihm in der mittelalterlichen Kunst Gestalten, die man, 
was Ebenmaß der Formen, oder Ausdruck der körperlichen Aktivität 
bei hoheitsvoller Ruhe anbelangt, mit den ebenso feierlich als anmutig 
und in harmonischem Fluß dahinschreitenden Frauen in dem „Hoch- 
zeitszug Mariä“ vergleichen könnte (Tafel 9)? Mit diesem Gefühl für 
unterscheidende Charakteristik der Gestalten nach Alter, Rolle, Be- 
deutung, Aktion verbindet sich weiter eine nicht geringere Meister- 
schaft in der organischen Verlebendigung der Körper. Wie klar drückt 
sich zum Beispiel in den massigen Gestalten des „Kindermordes“ die 
Stellung und Bewegung der Körper aus, obwohl man von diesen selbst 
unter den verhüllenden Gewändern nicht viel sieht! Das gelingt ihm 
nicht nur bei so prägnanten und augenfälligen Stellungsmotiven, wie 
wir sie hier sehen, sondern auch bei viel komplizierteren Bewegungs- 
momenten, von dem wundervollen demütigen Knien der Madonna 
in der „Verkündigung“ oder der Skala der im Schmerze gebeugten 
Körper in der „Beweinung“ bis zu dem momentanen Zurückweichen 
der vom Heiland aus dem Tempel vertriebenen Händler oder dem 
schmerzvollen Heranschreiten Joachims in dumpfer Verzweiflung und 
dem teilnahmsvollen Empfang der Hirten. Wenn man bedenkt, welche 
unsagbare Mühe und welch unermüdliches Studium der körperlichen 
Gliederung den italienischen Künstlern des XV. Jahrhunderts die über- 
zeugende Darstellung viel einfacherer Stellungs- und Bewegungsmotive 
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bereitet hat, muß man sich fragen, wie Giotto, der von solchen Stu- 
dien weit entfernt war und dessen Kenntnis der Körper dement- 
sprechend auch eine sehr begrenzte gewesen ist, mit so hoher Meister- 
schaft das Charakteristische, das Zwingende der Bewegungserschei- 
nungen darzustellen vermochte. Giotto kommt mit den einfachsten 
Mitteln aus. Betrachten wir zum Beispiel das komplizierte Motiv des 
Hinaufgehens und sich Vorbeugens an der heiligen Anna des Tempel- 
ganges. Einige energische Linien, eine zwingend aus der doppelten 
Stellung sich ergebende Auswahl und Anordnung der Falten, meister- 
haftes Abwiegen der Kräfte — das ist alles. Man könnte. sagen: es ist 
mehr unfehlbare Sicherheit in der Wahl des Wesentlichen aus der 
Beobachtung, als kunstvoller Werkstattapparat, mehr Gefühl für das 
Natürliche, Logische und Entscheidende, als Studium und weitläufige 
Induktion. Gewöhnlich faßt man den Sachverhalt so auf, daß durch 
wachsende Naturbeobachtung und Sicherheit ihrer Wiedergabe die 
Stellungs- und Bewegungsmotive allmählich reicher und natürlicher 
geworden sind. Davon kann keine Rede sein. Im Gegenteil: ganz plötz- 
lich, mit einem Schlag wurde die Malerei in Giottos Kunst durch eine 
Fülle von Stand- und Bewegungsmotiven bereichert. Nicht Beobach- 
tungsfortschritte waren das Entscheidende, sondern die Divination 
eines genialen Künstlers, der der Kunst eine neue Bahn in der Dar- 
stellung der menschlichen Figur gebrochen hat. 

Worin bestand dies ? In nichts anderem als in dem Zurückgreifen auf 
das statuarische Problem der antiken Kunst. Auch die Gotik hatte 
ihre statuarischen Probleme, die jedoch zweifach gebunden waren: 
einmal durch den organischen Zusammenhang der Statuen mit der 
Architektur; die Kräfte, die diese beherrschten, waren auch für die sie 
schmückenden Standbilder maßgebend. Und zweitens waren diese 
Kräfte, wie schon oft betont worden ist, nicht der Ausdruck des natür- 
lichen Geschehens, sondern des Waltens übernatürlicher Mächte. Von 
dieser Auffassung der statuarischen Probleme kehrte Giotto zu der 
klassischen zurück, die den Körper in bestimmten Stand- und Be- 
wegungsmotiven als Spiegelbild der in ihm waltenden natürlichen — 
physischen und psychischen — Kräfte erfunden und dargestellt hat. 
Diese Rückkehr zur klassischen Auffassung beruhte nicht auf direkter 
Nachahmung antiker Vorbilder, sondern auf der Wiedergewinnung der 
antiken Auffassung selbst. In künstlerischer Divination wurden so 
nicht fertige Lösungen sondern neue Aufgaben der Kunst erschlossen. 
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Deshalb bedeutet die Kunst Giottos auch nach dieser Richtung mehr 
als nur Errungenschaften in der natürlichen Verlebendigung und Ver- 
menschlichung der Figuren. In ihnen war ein neuer Begriff der Monu- 
mentalität verkörpert und zugleich ein neues Schönheitsideal, das 
nicht, wie in der gotischen Kunst, von der Verbindung des geistig Indi- 
viduellen mit dem ethisch Begrifflichen ausgeht, sondern — wie uns 
der schöne Kopf der Madonna des, Jüngsten Gerichts‘belehren kann — 
die sinnliche Erscheinung der materiellen Form zum reinen Ausdruck 
wandelt und in die Sphäre einer allgemein gültigen Idealität erhebt 
(Tafel 10). 


Nachdem wir die klassischen Elemente in Giottos Stil kennengelernt 
haben — sie sind, um das Gesagte kurz zusammenzufassen: Rückkehr 
zur antiken Auffassung der Raumkomposition durch die Übernahme 
des Raumzusammenschlusses, Einführung der natürlich abgewogenen 
Komposition, Wiederbelebung der antiken Reliefauffassung der Ma- 
lerei und der statuarischen Probleme, Monumentalität und Idealität 
im antiken Sinn des Wortes —, müssen wir uns die Frage vorlegen, 
woher es kommt, daß Giottos Gemälde trotz dieser Elemente als 
Ganzes genommen auch der Antike gegenüber so neu und verschieden 
erscheinen, daß sie viel weniger den Eindruck einer Nachahmung anti» 
ker Vorbilder erwecken als etwa die Werke des Niccolö Pisano. Das 
klassische Element war eben nur eine Komponente der Kunst Giot- 
tos, und wenn wir eine zweite, nicht minder wichtige kennenlernen 
wollen, müssen wir uns mit dem Inhalt der Darstellungen näher be- 
schäftigen. Was diesen auszeichnet, ist die Betonung seelischer Mo- 
mente, die mit nicht weniger Liebe behandelt werden als die materielle 
Form. Ja sie sind ebenso die Voraussetzung und Quelle der bildlichen 
Erfindung wie der materielle Zusammenhang der Dinge. 

Betrachten wir einige Beispiele. Sehr instruktiv ist in dieser Beziehung 
die Darstellung des letzten Abendmahls (Tafel 11). Dafür hat sich im 
Mittelalter ein festes ikonographisches Schema ausgebildet: eine lange 
Tafel, in der Mitte der Langseite Christus, durch diesen Platz als die 
wichtigste Person hervorgehoben, links und rechts in symmetrischer 
Anordnung unbeweglich und ohne Beziehung zueinander die Apostel 
und dem Heiland gegenüber der Verräter, von allen übrigen abgeson- 
dert. Da kommt es im wesentlichen nur darauf an, die äußeren Mo- 
mente der geschilderten Begebenheit hervorzuheben, das Symposion, 
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die Ankündigung des Verrates, und diesem historischen Bericht gegen- 
über sind die dargestellten Personen bloß konventionelle Repräsentan- 
ten und Teilnehmer der Begebenheit ohne individuelle psychische An- 
teilnahme. Ganz anders bei Giotto. Das historisch Repräsentative, 
durch die Überlieferung Geheiligte fehlt da ganz. Es ist eine schlichte 
Vereinigung ehrwürdiger Männer, deren Eindruck durch nichts ge- 
stört wird. Christus ist nur ganz wenig hervorgehoben, sein Kopf über- 
ragt kaum die Köpfe der Apostel, die zur Hälfte die Blicke auf ihn 
richten. Eine weihevolle Stimmung herrscht in dem Bild: ein Aus- 
druck göttlicher Milde liegt über der Gestalt Christi, an dessen Brust 
sich Johannes liebevoll anschmiegt, und felsenfestes Vertrauen in den 
auf ihn gerichteten Augen der ernsten Männer. Doch nicht alle sehen 
ihn an — einige wenden sich besorgt ihren Nachbarn zu, wodurch Be- 
wegung in die stille Versammlung kommt —, denn es handelt sich 
nicht nur um die Weihe des heiligen Mahles, sondern auch um die An- 
kündigung des Verrats. Judas greift gleichzeitig mit Christus in die 
Schüssel und ein Erschrecken und Erbeben geht durch die Versamm- 
lung, spiegelt sich nicht in leidenschaftlichen Gesten, die unpassend 
wären dem Herren und dem weihevollen Augenblick gegenüber, wohl 
aberin bangen Gedanken, die von Haupt zu Haupt hinübergleiten und 
die Atmosphäre mitlange nachklingenden Sorgen zu erfüllen scheinen. 

So ist bei Giotto die ganze Szene von einem einheitlichen psychischen 
Geschehen erfüllt und mehr: der psychische Kontakt der dargestellten 
Personen bedeutet einen integrierenden Teil der ganzen bildlichen Er- 
findung. Zuweilen händelt es sich dabei um den Ausdruck starker Ge- 
fühle und Empfindungen, die die Teilnehmer eines Ereignisses oder 
einer Situation vereinigen und in reichen Abstufungen ihrer Stärke und 
Äußerungsform dargestellt werden, wie in der „Beweinung Christi‘; 
doch sind große Gefühle und hochdramatische Szenen nicht häufig. 
Giottos Helden sind keine Heroen, ewig prädestinierte Darsteller der 
wichtigsten Momente der Offenbarung, sondern einfach fühlende Men- 
schen, deren Empfindungen und Gedanken, Freuden und Leiden er- 
greifend dem Beschauer vor Augen geführt, deren Taten aus den in 
ihnen sich abspielenden inneren Vorgängen erklärt werden, und deren 
Seelenleben Hauptquelle einer packenden bildlichen Wirkung wird. 
Ganz einfache, in ihrer Einfachheit ergreifende Vorgänge werden ge- 
schildert: die Freude des Wiedersehens der lange getrennten Eheleute, 
die festliche Andacht der Vermählungsszene. In anderen Darstellun- 


30 


UNDIRSTATE: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0056 = 
PEREIBENS © Universitätsbibliothek Heidelberg Mmmi The Getty 


c 


UNIVERSITÄTS- 
BIBLIOTHEK 
HEIDELBERG 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0057 
© Universitätsbibliothek Heidelberg 


.ıı. GIOTTO, DAS LETZTE ABENDMAHL, PADUA, ARENAKAPELLE 


1 The Getty 


ı2. GIOTTO, AUFERWECKUNG DES LAZARUS, PADUA, ARENAKAPELLE 


BIBLIOTHEK 


ia © Universitätsbibliothek Heidelberg Mami The Getty 


c UNIVERSITÄTS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0058 D 


c 


DAS NEUE EVANGELIUM 


gen gewinnen die seelischen Erlebnisse der dargestellten Menschen 
den Charakter einer hohen dramatischen Spannung, so zum Beispiel 
in der „Auferweckung des Lazarus“ (Tafel 12). Der Leichnam ist auf- 
gerichtet worden; weit von ihm entfernt, fast am Rande des Bildes, 
steht die majestätische Gestalt Christi. Nicht ein physischer Vorgang, 
sondern das Wort des Wundertäters, eine geistige Macht, die aus der 
Ferne wirkt und dem Toten das Leben wiedergibt, erfüllt die Zu- 
schauer mit höchster Spannung — die einen wenden sich der erwachen- 
den Mumie zu, um das wiederkehrende Leben zu beobachten, die 
anderen zu dem, der durch ein Wort, durch eine Geste den Toten ins 
neue Leben rief —; so entsteht die größte dramatische Konzentration. 
Weniger kumuliert, doch um so tragischer die Wirkung in der „Kreuz- 
tragung Christi“. Langsam bewegt sich der traurige Zug. Christus ist, 
von dem Volke geschoben, eine Armlänge vorangeschritten: von den 
vor ihm gehenden Kriegsknechten durch ein Intervall isoliert, zu- 
gleich aber zwischen die sich vordrängende Masse und den zurück- 
blickenden Schergen eingeklemmt — ein Bild der Vereinsamung und 
Hilflosigkeit brutaler Gewalt gegenüber, zugleich aber der geistigen 
Größe, die selbst aus dieser physischen Ohnmacht dem Beschauer ent- 
gegenleuchtet. Noch eine Gestalt gibt es in dem Bilde: ebenso einsam, 
von der rohen Schar zurückgedrängt ganz am Rande des Bildes: 
Maria. Und die Blicke dieser zwei Einsamen begegnen sich über die 
rohen Peiniger hinweg. Ein schmerzliches Nachblicken der gequälten 
Mutter, ein trauriges Zurückschauen des zum Tode Geführten kreuzen 
sich für einen Augenblick und verbinden in seelischer Gemeinschaft 
die beiden heiligen Gestalten. Das ist so grandios tragisch und zu- 
gleich so neu, daß es in der ganzen vorangehenden Kunst keine Ana- 
logie dafür gibt. — Zuweilen gewinnt diese geistige Belebung den 
Charakter einer epischen Seelenschilderung. So in der „Bestechung 
des Judas“ (Tafel 14). Die Darstellung ist auf vier Figuren einge- 
schränkt, die sich in zwei Gruppen teilen. Links. verhandelt ein 
alter Bitösten mit Judas, mit lebhafter Gestikulation der Hände voll- 
zieht sich die Überredung und wird das Geschäft abgeschlossen, wobei 
Judas eine falsche, süßlich devote Maske trägt; rechts stehen zwei 
andere Priester im Gespräch: die Vertreter der geistigen Urheber der 
Niedertracht. Und noch ein fünfter erscheint in dem Bilde — nicht 
körperlich, da wir nur seinen Schatten sehen: der Teufel, dessen 
Profil — ein geistvoller Einfall des Künstlers! — eine Konikaker der 
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Physiognomie des Judas ist; er ergreift Besitz von dem Unglücklichen, 
der ihm durch den Entschluß, der eben in ihm reift, verfallen ist. So 
verwandelt sich der im Evangelium mit wenigen Worten erzählte 
Vorgang in ein Seelenbild, in eine Seelenmalerei voll erschütternder 
Wucht und Anschaulichkeit. — Bemerkenswert ist überhaupt die 
Stärke, die Giotto den psychischen Vorgängen in der Darstellung zu 
verleihen vermochte. Man beachte etwa, wie sich Maria in der „Be- 
weinung Christi‘ über den Leichnam beugt und nicht nur mit den 
Händen, sondern auch mit den Augen den entseelten Körper zu sich 
zieht; oder man werfe einen Blick auf die berühmte Gruppe des Hei- 
lands und der Magdalena im ‚‚Noli me tangere‘‘ (Tafel 13). Das Bild 
ist eine Gradation seelischer Vorgänge. Links unten die schlafenden Sol- 
daten, über dem Sarkophag die ruhig wachenden Engel und in der 
rechten Hälfte des Bildes ein seelisches Zwiegespräch, ein Entgegen- 
streben und Sichentfernen, — wenn sich uns nichts von Giotto er- 
halten hätte als diese Gruppe, müßte man ihn zu den größten Künst- 
lern aller Zeiten zählen! 

So lehren uns diese Beispiele, die sich natürlich ergänzen ließen, daß 
Giotto mit seinen Neuerungen der formalen Normen bildlicher Erfin- 
dung und mit den künstlerischen Problemen, in denen er sich der An- 
tike angeschlossen hat, eine Schilderung menschlicher Empfindungen, 
Gefühle und anderer seelischer Momente in einem Maße verbindet, 
wie sie der Antike unbekannt gewesen ist. Auch die Antike hat wohl 
nie das Psychische ganz vernachlässigt, und es ist bekannt, welche 
Wandlung sie in dieser Beziehung gegenüber der altorientalischen 
Kunst bedeutet; doch was sie in Skulptur und Malerei dargestellt hat, 
sind doch in erster Linie physische Vorgänge und Handlungen, wobei 
seelische Momente nur so weit herangezogen sind, als es zur Erklärung 
dieser Handlungen notwendig ist. Dies hat sich unter dem Einfluß der 
christlichen Weltanschauung ganz verändert. Da ist alles Physische 
und Materielle, die Schönheit der Körper, das Handeln und Geschehen 
als Ausdruck der irdisch orientierten Willensakte nicht nur neben- 
sächlich, sondern auch eine der Seele drohende und daher zu be- 
kämpfende Gefahr geworden und verliert jede Bedeutung für die Kunst. 
Das kostbarste Gut der Menschen wurde ihr Seelenleben, diesem hatte 
die Kunst zu dienen, indem sie die ewigen Wahrheiten der Gotteslehre 
verkündete und den Christen Beispiele des Gott gefälligen Lebens vor 
Augen führte. Dieses Übergewicht des Psychischen behielt die nach- 
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antike Kunst auch dann, als siein der Gotik einen Ausgleich mit dem 
weltlichen Leben geschlossen hatte. Sie regierte nun die Welt der Sinne 
und des natürlichen Geschehens, die Welt der Körper und physischen 
Handlungen, entkleidete sie aber der in ihr für den christlichen Men- 
schen liegenden Gefahren, indem sie sie dem geistigen Leben, dem 
Walten der menschlichen Seele unterstellte. Wenn das Körperliche 
wieder eine Rolle spielt, so führt das doch nicht zu einem Körperkult, 
sondern zu einem Kultus der Seele, dem sich jener unterordnen muß. 
Geistige Vorzüge standen höher als physische, geistige Geschehnisse 
höher als materielle, und geistige Belebung war es, durch welche die 
frühmittelalterliche Starrheit überwunden wurde. Aber auch der In- 
halt dieser geistigen Belebung hat sich allmählich verändert. Er blieb 
nicht auf abstrakte Lehren und generelle ethische Begriffe beschränkt, 
sondern begann sich auf das allgemein und natürlich Menschliche zu 
erstrecken: die natürliche Schönheit der Seele trat an Stelle ihrer über- 
natürlichen Erhebung. Maria wird als die liebevoll ihr Kind an- 
lächelnde Mutter dargestellt, Christus als leidender, fühlender Mensch, 
in der Heimsuchung wird uns ein geistiges Beisammensein vor Augen 
geführt, in der Darstellung der Leiden Hiobs die mitleidvolle Ergrif- 
fenheit seiner Umgebung. Wie die antike Kunst eine Humanisierung 
der leblosen Gebilde der altorientalischen Kunst durch sinnliche künst- 
lerische Wahrheit und Lebenskraft bedeutet, so vermenschlicht die 
gotische Kunst die Schemen des früheren Mittelalters dadurch, daß 
sie sie mit natürlichem menschlichem Empfinden und seelischem 
Leben erfüllt. 

Italien war aber beschieden, in diesem Entwicklungsprozeß eine be- 
sondere Rolle zu spielen. Zunächst nicht auf dem Gebiete der Kunst, 
wohl aber auf dem der Religiosität, und zwar schon am Anfang des 
XIII. Jahrhunderts. Da tritt uns in der Person des heiligen Franz von 
Assisi ein religiöses Genie entgegen, welches dem religiösen Empfin- 
den seines Volkes eine neue Richtung gab. Sein Leben fällt in eine 
Zeit, in der sich die mittelalterliche geistige Kultur ihrem Höhepunkte 
näherte. Das theologische Welterklärungsgebäude war überall auf brei- 
tester Grundlage ebenso fundiert, als das der kirchlich-weltlichen 
Autorität, und man stand an der Pforte der Zeit, wo diese Kultur in der 
gewaltigen geistigen Synthese des philosophisch-theologischen Sy- 
stems des größten mittelalterlichen Denkers ihre höchste Bekrönung 
erhalten sollte. All dies verschmähte der heilige Franz. Von der 
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theologischen Bildung seiner Zeit war er ebenso entfernt wie die ein- 
fachsten Leute aus dem Volke, und dem kunstvollen gesellschaftlichen 
Aufbau des Zeitalters setzte er ein besitzloses Vagantentum entgegen. 
Der komplizierte Apparat der mittelalterlichen Menschenerziehung 
und Menschenbeherrschung existierte für ihn ebensowenig, wie die 
kunstvolle Tugendlehre der Scholastiker. Armut, apostolische Pre- 
digt, grenzenlose Menschenliebe und demütige Selbsterniedrigung, — 
dies waren die Mittel, durch die er seinen Mitmenschen ein neues Got- 
tesreich auf Erden erschließen wollte. 

Diese Ideen waren nicht neu, sondern reichen bis in die Zeiten des 
apostolischen und evangelischen Urchristentums zurück, unmittelbar 
knüpfen sie aber an die Lehren der Waldenser an. Diese südfranzö- 
sischen Heretiker, deren Begründer Petrus Waldus war und die eine 
von der Kirche auf das blutigste bekämpfte Reaktion der spätantiken 
Elemente gegen die mittelalterliche Entwicklung bedeuten, forderten 
Armut, freie Predigt der Heiligen Schrift und friedevolles, wider- 
spruchsloses Ertragen des Bösen, wie der heilige Franz, so daß ein 
Zusammenhang kaum bezweifelt werden kann: nur wurde Franz von 
der Kurie gestattet, was den Waldensern als Ketzertum angerechnet 
wurde. Diese Unterscheidung ist natürlich kein Zufall, bei aller Ver- 
wandtschaft der Lebensideale trennt doch Franziskus vieles von den 
südfranzösischen Sekten. Der Unterschied lag einmal darin, daß esihm 
nicht um einen Kampf gegen die offizielle Kirche zu tun war, sondern 
einzig und allein um eine Verinnerlichung des religiösen Lebens in 
ihrem Rahmen. Daß dies aber möglich wurde, beruhte nicht nur auf 
seinen persönlichen Gaben, sondern auf der ganzen Stimmung der Zeit, 
in der er lebte. Man bedenke nur, daß dies die Zeit der Kreuzzüge war, 
an deren einem er selbst teilgenommen hatte. Eines der wahnwitzig- 
sten Unternehmungen ist damals entstanden, der Kinderkreuzzug, nur 
durch die über alle Schranken sich hinwegsetzende Macht der Phan- 
tasie über die Gemüter erklärlich, die aus der Sehnsucht entstand, das 
autoritative Christentum durch ein im weltlichen Seelenleben begrün- 
detes zu bereichern oder auch zu ersetzen. Wie sich das ganze geistige 
Leben dem weltlichen in höherem Maße zugewendet hatte, so vollzog 
sich auch auf dem Gebiete des religiösen Fühlens eine Wendung zur 
Vertiefung der innerweltlichen Gefühlsmomente, und es ist sicher kein 
Zufall, daß der predigende und das Lob Gottes und der Welt preisende 
Vagant sich mit Vorliebe als Gottes Troubadour bezeichnet hat. 
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Kommt darin eine allgemeine Geistessignatur zum Ausdruck, so be- 
reichert der heilige Franz dieses neue christliche Gemeingut seiner 
Zeit durch eine spezifisch italienische Note. Sie besteht in der sinn- 
lichen Anschauung, die überall sein Wirken beherrscht. Was er predigt, 
sind nicht abstrakte Lehren und Gebote, sondern alles nimmt bei ihm 
den Charakter des durch göttliche Liebe wirklich Erlebten an. Es ist 
rührend zu lesen, wie er drei Jahre vor seinem Tod in Greccio das 
Weihnachtsfest beging. Einsam im Walde bereitete er eine Krippe, 
ließ den Ochsen und Esel herbeiführen und ein Kind holen, das er vor 
der Krippe kniend in den Armen hielt, um sich auf diese Weise ganz 
in die Vorstellung der heiligen Nacht hineinzuträumen. Und so war 


ihm alles, was im Evangelium erzählt wird, als ob er es selbst erlebt 


hätte: wenn er von dem Geliebten seiner Seele, von dem armen Chri- 
stus sprach, wieihn die Mutter geherzt und geküßt, wie die drei reichen 
Könige kamen ihm zu huldigen, wie seine Eltern mit ihm in der Nacht 
flüchten mußten, wie er arm und demütig im Lande herumzog, wie er 
unter Spott und Verachtung am Kreuze litt und welche Qualen dies 
allen jenen, die ihn liebten, bereitet hat. Man muß nur die Bruchstücke 
seiner Predigten oder sein berühmtes Lied an die Sonne lesen, um zu 
sehen, welche Kraft der sinnlichen Anschaulichkeit und Bildlichkeit 
seinem poetischen Geist gegeben war. 

Man hat den heiligen Franz in einen unmittelbaren Zusammenhang 
mit Giottos Kunst bringen und den Sachverhalt so darstellen wollen, 
als ob der Heilige der eigentliche Begründer der neuen Kunst gewesen 
wäre. Diese Auffassung ist falsch: nicht in der Regel der Franziskaner, 
sondern in dem ganzen neuen geistigen Leben war die neue Kunst be- 
gründet, demgegenüber auch die Persönlichkeit des Heiligen nur eine 
Teilerscheinung bedeutet; anderseits kann es. aber keinem Zweifel 
unterliegen, daß durch das Wirken des heiligen Franz und seiner Schü- 
ler, die einen ungeheueren Einfluß in ganz Italien gewonnen haben, 
das, wodurch sie überall einwirkten, das intensive Erleben des epi- 
schen Substrates der christlichen Religion, im Verlaufe des XIII. Jahr- 
hunderts ein allgemeiner geistiger Besitz der Italiener geworden ist. 
Im Rahmen der religiösen Literatur kann man auch bald die Früchte 
beobachten: in erzählenden Darstellungen, zum Beispiel in den wun- 
derbaren ‚„Meditationes Vitae Christi“, die dem heiligen Bonaventura 
zugeschrieben werden und in denen der evangelische Bericht vom 
Leben des Heilands wie in einem Roman auf einer Versenkung ins 
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menschliche Leben des Gottmenschen und seiner Mutter aufgebaut 
wird, oder in den geistigen Liedern des Jacopone da Todi, dessen Ge- 
dichte von Christi Geburt, von der Anbetung der heiligen drei Könige, 
von Christi Leiden von einer Glut der Empfindung und Anschaulich- 
keit der Vorstellung erfüllt sind, die uns deutlich zeigen, welche Ge- 
walt über die Einbildungskraft gewonnen hat, was hundert Jahre frü- 
her nur eine verstandesmäßige Wissensmaterie gewesen ist. 

Auf die bildende Kunst hatte die Bewegung zunächst nicht eingewirkt. 
Sie war volkstümlicher Natur, und die Kunst bewegte sich damals 
noch in den Bahnen, die ihr die Verbindung mit der offiziellen kirch- 
lichen Universalkultur gewiesen hatte. Bei allen Errungenschaften der 
formalen Gestaltung können wir noch bei Niccolö Pisano kaum eine 
Spur des Strebens nach einer neuen Auffassung des Inhalts beobach- 
ten, die auf einer Vertiefung in die menschlichen Empfindungen der 
dargestellten biblischen Helden beruhen würde. Erst die Kunst Gio- 
vanni Pisanos bedeutet darin eine Wendung, und zwar in zweifacher 
Beziehung. Einmal in der naturalistischen Auffassung seiner Dar- 
stellungsstoffe (Tafel 15). Die Madonna Niecolös war eine Königin, 
eine antike Göttin, unnahbar und fast unbeteiligt an dem dargestellten 
Vorgang, und die übrigen Gestalten sind die kunstvollere Deszendenz 
von Typen, die nicht dem religiösen Fühlen der Zeit Niccolös sondern 
einer weit zurückliegenden Überlieferung ihre Existenz verdanken. 
In der allgemeinen Anordnung der Szene schließt sich zwar auch noch 
Giovanni dieser Überlieferung an, doch das, was seinem Vater in- 
haltlich eine Formel war, verwandelte er beinahe in einen Lebensaus- 
schnitt. Die Hirten mit ihrer Herde wirken wie eine Genreszene, die 
Frauen, die das Bad für das neugeborene Kind bereiten, und selbst 
die Madonna gewinnen den Charakter einer anmutigen Erzählung von 
uns vertrauten Vorgängen. Das liegt nicht nurin den dargestellten Ge- 
stalten, die sich durch Lebensschilderung und individuelle Beobachtung 
von den traditionellen Typen entfernen, sondern auch in der stärkeren 
Betonung ihrer psychischen Anteilnahme. Naives Staunen erfüllt die 
Hirten, eine frauenhafte Fürsorge die Frauen in der Badeszene und 
mütterliche Liebe die ihr Kindlein betrachtende Maria. Es ist nicht 
schwer, die Quellen dieser Wandlung festzustellen; schon der größere 
Naturalismus der Darstellung zeigt sie uns an. Es ist jener aus der 
lebendigen Anschauung und Beobachtung der Umwelt und Gegenwart 
schöpfende Naturalismus, der sich im XII. und XIII. Jahrhundert im 
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Norden, besonders in Frankreich, entwickelt hat, und man braucht nur 
die Innigkeit der Madonnen Giovannis zu betrachten, um sich zum 
Bewußtsein zu bringen, daß auch die Belebung der Figuren durch 
natürliche menschliche Empfindungen aus derselben Quelle stammt. 
Dabei erreicht der Italiener zuweilen einen Grad der Vertiefung, der 
Überzeugungskraft und Großartigkeit, der über die nordischen Vor- 
bilder hinausgeht, so zum Beispiel in den Sybillen der Kanzel von 
S. Andrea zu Pistoja. Wie sie aus tiefem Nachsinnen durch einen klei- 
nen Engelboten, der ihnen die göttliche Botschaft bringt, aufgerüttelt 
werden, ist ein Motiv, in dem die erste Formulierung für bildliche 
Erfindungen geschaffen wurde, die zweihundert Jahre später durch 
Michelangelos Kunst die ganze Welt erobert haben. In solchen Ge- 
stalten löst sich die Kunst dieser neuen Menschenschilderung auch 
schon inhaltlich von der theologischen Bedingtheit los, die Schilderung 
psychischer Emotionen wird dem Künstler wichtiger als der belehrende 
und rein religiös erhebende Zweck, ähnlich wie in der gleichzeitigen 
Dichtung des Guido Guinicelli und Guido Cavalcanti die Lieder von 
individuellem Gefühlsinhalt erfüllt werden. 

Hier knüpft nun Giotto an. Wie Giovanni Pisano, bricht auch er mit 
der mittelalterlichen Überlieferung und übersetzt die heiligen Er- 
zählungen in anschauliche, von menschlichen Gefühlen durchsetzte 
Gegenwärtigkeit. Nur geht er dabei weiter als Giovanni, indem er dies 
nicht auf einzelne Figuren und Momente beschränkt, sondern die 
ganze Erfindung auf jener Vorstellung der Begebenheiten aufbaut, 
die sich in dem neuen italienischen Gesamtbewußtsein seit dem An- 
fang des XIII, Jahrhunderts auf Grund der geschilderten Entwicklung 
herausgebildet hat. Zu derselben Zeit, als die neue italienische Litera- 
tur im Volgare, das heißt in einer nationalen allgemeingültigen Schrift- 
sprache so mächtig einsetzt und durch die gewaltigen Schöpfungen 
Dantes überall eine neue spezifisch italienische Kultur begründet, dich- 
tet auch ein großer Maler das, was an geistigen Gütern dem mittel- 
alterlichen Menschen das Teuerste war, ins Volgare, Allgemeinver- 
ständliche und geistig Vereinigende um, übersetzt es, könnte mansagen, 
ins Italienische und nationalisiert in diesem Sinne dem mittelalter- 
lichen Universalismus gegenüber die italienische Kunst. Diese Natio- 
nalisierung war aber zugleich jene Vermenschlichung, von der wir ge- 
sprochen haben, und sie führt die Kunst zu einem intensiveren und 
innigeren Kontakt mit jener Periode der nationalen künstlerischen 
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Vergangenheit, die vor dem mittelalterlichen Transzendentismus liegt 
und den Menschen in seiner irdischen Existenz zum Ziele ihrer Be- 
strebungen erhoben hat. Diese Vergangenheit wirkte auch schon früher 
als unbewußte Komponente des künstlerischen Strebens oder als Vor- 
bild auf einzelne formale Momente ein, bei Giotto aber wird sie nun 
zur Lehrerin, das neue Reich des Menschlichen und Gefühlten über 
einzelne Beobachtungen und Ausdrucksmotive hinaus in die Sphäre 
der generellen und autonom künstlerischen, daher menschlich nahen 
Wahrheit und Bedeutsamkeit :zu erheben. Diesen Weg eingeschlagen 
zu haben, war Giottos geniale Tat, durch die er zum Begründer’ der 
Renaissance geworden ist. 


Ein Vergleich der späten Gemälde Giottos in Sta. Croce zu Florenz 
mit jenen in Padua ist deshalb höchst belehrend, weil er nicht nur die 
Reichweite der Entwicklung dokumentiert, die sich in Giottos Kunst 
vollzogen hat, sondern auch als eine Probe auf die versuchte Ableitung 
der Renaissance angesehen werden kann. Es sind sechs Gemälde in 
beiden Kapellen, größer im Format als die Bilder der Arenakapelle. 
Das Zyklische der Darstellung ist zurückgetreten, es sollte jedes Bild 
als ein in sich abgeschlossenes Kunstwerk wirken. In der Peruzzi- 
Kapelle ist die eine Wand mit drei Geschehnissen aus dem Leben 
Johannes des Täufers, die andere mit drei Darstellungen aus dem Alter 
des Evangelisten Johannes geschmückt. Merkwürdig ist die Auswahl 
der Szenen. Beide Heiligen gehörten zu den populärsten in ganz Ita- 
lien, besonders in Florenz. Nun wählte aber Giotto nicht Episoden aus 
ihrem Leben, die besonders beliebt und verbreitet waren, sondern im 
Gegenteil recht entlegene, weniger bekannte Ereignisse, und zwar 
solche, die im Gegensatz zu den Paduaner Fresken keine besonders 
interessanten oder stark ergreifenden Darstellungsstoffe enthielten. 
Man hat den Eindruck, als hätte er das Interesse von den inhaltlichen 
Momenten zugunsten der formalen ablenken wollen. So sehen wir 
zum Beispiel die Namengebung des Johannes Baptista in zwei an- 
einandergereihten Szenen dargestellt (Tafel 17), eine Episode ohne 
besondere Bedeutung, die auch wenig von jenem Reichtum in der 
Darstellung innerer Bewegung bietet, die wir in allen Bildern der 
Paduaner Reihenfolge beobachten konnten. Dies gilt für alle Ge- 
mälde der Bardi- wie der Peruzzi-Kapelle; es werden in ihnen 
zwar vereinzelt sublime Effekte psychologischer Vertiefung erreicht, 
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doch erscheinen sie im allgemeinen in gleichmäßiger gelassener Feier- 
lichkeit. 

Um so großartiger ist aber der malerische Stil der Gemälde, dem zu- 
liebe die inhaltlichen Momente zurücktreten mußten. Man vergleiche 
nur das eben genannte Bild mit der Darstellung der Geburt Mariä 
in Padua, die in Schema und Komposition einigermaßen verwandt 
ist (Tafel 16). Welch ein Unterschied! In Padua drängt sich alles zu- 
sammen: die Architektur mit den Figuren und die Figuren unter- 
einander. Der Architektur ist in der Bildwirkung eine ebenso große 
Rolle eingeräumt wie den Gestalten, und da sie möglichst viel des zu 
erzählenden Stoffes umfassen soll, reicht der Raum für die geschil- 
derte Begebenheit nicht aus, so daß die Figuren beengt erscheinen, 
sich räumlich nicht frei entwickeln können. Darum bleiben auch ein- 
zelne Gestalten etwas unklar, zum Beispiel die der Magd, die in der 
Tür ein Geschenk in Empfang nimmt, wie ja auch die Architektur in 
ihrer Tiefengliederung nicht ganz überzeugend dem Beschauer zum 
Bewußtsein kommt. Es ist charakteristisch, daß nur eine der Figuren 
zur vollen statuarischen Wirkung entwickelt wird. Es handelt sich bei 
all dem natürlich nicht um künstlerisches Unvermögen, sondern um 
die notwendige Begleiterscheinung des neu einsetzenden künstlerischen 
Suchens und Strebens, das noch nicht überall das auf den Idealen der 
vorangehenden Periode beruhende Stadium überwunden hat. Worauf 
dieses Suchen gerichtet war, lehrt uns klar die Darstellung der Peruzzi- 
Kapelle. Da ist vor allem alles viel einfacher geworden. Wenn irgend- 
wo, so gilt bei diesem Spätwerke dasWort, daß Giotto nur das Wesent- 
liche gemalt hat. Alles nebensächliche Beiwerk ist verschwunden; die 
Architektur ersetzt den phantasievollen Reichtum durch sparsam ver- 
wendete lapidare Linien und Flächen, die unendlich schlicht und ruhig 
wirkend eine seichte Bühne begrenzen, die Figuren wunderbar ein- 
rahmen, zugleich aber sich ihnen unterordnen und sie als das Wich- 
tigste, nicht nur inhaltlich, sondern auch künstlerisch Dominierende 
erscheinen lassen. Mit meisterhaftem Gefühl ist das Verhältnis der 
Figuren zu diesem Bühnenraum abgewogen. Sie füllen ihn aus, ohne 
daß dabei die einzelne Gestalt ihre unbehinderte selbständige räum- 
liche Wirkung verliert, wodurch der Eindruck schöner und großer 
Raumverhältnisse erweckt und der feste Zusammenhang der Figuren 
mit dem Raume und die selbständige Bedeutung jedes dieser Glieder, 
ihre freie Wirkung auf das nachdrücklichste hervorgehoben wird. Die 
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Figuren selbst verhalten sich aber zu denen in Padua etwa wie eine 
Gestalt Michelangelos zu dem Werk eines Quattrocentisten. Dort 
lyrische, noch an das Mittelalter anklingende Subtilität, hier eine mo- 
numentale zeitlose Ruhe, die nicht durch einen besonderen Inhalt, son- 
dern durch die Kraft der Formensprache in den Menschen die Emp- 
findung des künstlerisch Erhebenden auslöst. 

Zwei Momente sind es, die zusammen den künstlerischen Ruhmestitel 
der Komposition bilden. Eines tritt hervor an der liegenden Elisabeth. 
In der analogen Szene der Wochenstube in Padua verschwindet der 
Körper Annas ganz unter einer schweren Decke, hier ist er in ein ge- 
schmeidiges Tuch so eingehüllt, daß seine Stellung und seine Massen- 
verhältnisse klar zum Ausdruck kommen. Doch nicht in dieser rich- 
tigen Charakteristik des Verhältnisses zwischen Körper und Hülle liegt 
der eigentliche Fortschritt — darin ist Giovanni Pisano Giotto schon 
vorangegangen (Tafel 15) —, wichtiger ist es, wie hier naturalistischen 
Details gegenüber einerseits das Lastende des Liegens veranschaulicht, 
anderseits die Figur mit ihrer Unterlage zu einer großzügigen und klar 
gegliederten, von einem ruhigen Umriß eingefaßten Einheit verbunden 
wird. Etwas Ähnliches gab es nicht seit der Antike, und die Folgezeit 
brachte wohl zahlreiche naturalistische Fortschritte, doch erst bei 
Michelangelo finden wir wieder eine ähnliche Kraft der plastischen 
Lösung und des plastischen Ausdrucks. Dieser Eindruck des pondero- 
sen Liegens wird formal durch die drei ihm entgegengesetzten freien 
Vertikalen der Dienerinnen, inhaltlich durch das traumhafte Nach- 
sinnen der heiligen Frau verstärkt. 

Herrscht in dieser Hälfte des Bildes ein ruhiges, renaissancemäßiges 
Sein, so vollzieht sich in der anderen Hälfte eine Handlung. Drei 
Frauen, zu denen sich auch noch zwei Freunde der Familie gesellen, 
bringen dem alten Zacharias das Kind. Einer der Freunde, ebenfalls 
ein alter Mann, reicht ihm die Tinte, während er die andere Hand be- 
schützend auf das Kind legt, und Zacharias ist im Begriff, den Namen 
des Neugeborenen in das auf seinen Knien liegende Buch einzutragen. 
Hier wird das Problem der Gruppe neu gelöst und bestimmt die Kom- 
position. Fünf Figuren werden einer einzelnen entgegengestellt und 
mit ihr verkettet. In der Antike war eine Mehrheit von Figuren stets 
die Addition von individuellen, isolierten Handlungen; die mittel- 
alterliche Kunst verband sie durch die sie beherrschende gemeinsame 
Idee oder später durch eine gemeinsame Empfindung. Letzteres ist 
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auch hier der Fall, doch ist es nicht geistige Verbindung allein, was 
hier die künstlerische Einheit schafft. Die beruht auf dem Gleichge- 
wicht zwischen der sitzenden Figur des Zacharias einerseits und den 
eine kompakte Masse bildenden fünf Gestalten anderseits. Diese künst- 
lerische Resonanz der Gestalt des Zacharias wird gesteigert durch die 
Wucht der in breiter Profilansicht zusammengesunken sitzenden Ge- 
stalt, die wie ein schwerer Block wirkt. Die ihm gegenüber stehende Fi- 
gurenmasse wirkt nicht gedrängt, besteht nicht aus einer Addition 
gleichwertiger Figuren, sondern sie wird gegliedert und beherrscht 
durch die zwei im Vordergrunde stehenden Frauengestalten. Versucht 
man diese nun mit dem Zacharias zusammen zu sehen, so tritt uns eine 
wahrlich klassische Harmonie entgegen, die sowohl auf dem wunder- 
baren Ausgleich der einander entgegenstehenden Massen als in dem 
Wohllaut der Umrisse und dem Zusammenwirken der melodiös von den 
Vertikalen des Rahmens zu dem Zentrum der Handlung hin bewegten 
Linien beruht. 

Auf derselben Höhe wie dieses Bild steht die „Erweckung der Dru- 
siana“ (Tafel 18). Ein Wunder, bei dem man an die Auferweckung des 
Lazarus in Padua denken könnte. Doch das lebhaft Dramatische fehlt 
hier; es hätte zu der Monumentalität des Ganzen nicht gepaßt und 
wird durch ein verhaltenes, lautloses, fast andächtiges Staunen er- 
setzt. Hinten zieht sich eine Stadtmauer durch die ganze Bildfläche, 
eine anorganische Masse, doch rhythmisch gegliedert und durch klaren 
Ausdruck der ihr Volumen beherrschenden statischen Kräfte belebt, 
nicht mit den Figuren konkurrierend, sondern eine Folie, der künst- 
lerisch gestaltete und mit räumlichen Vorstellungen verbundene 
Reliefgrund der Szenerie des doppelten Zuges, der zu ihr parallel ver- 
läuft. Für diesen wählt Giotto das Prinzip der von zwei Seiten kom- 
menden Bewegung, die das Auge auf den Mittelpunkt des Ereignisses 
lenkt. Doch fehlt die unruhige Abwechslung in der Gruppierung. In 
strenger Isokephalie stehen die Gruppen einander gegenüber, wobei 
es sich um eine Vielheit handelt, in der jede Figur sowohl räumlich 
als auch in ihrer Aktion eine individuelle Rolle spielt — also ein wei- 
terer Schritt über die „Namengebung‘‘ hinaus. Und welche Figuren! 
Sie bieten vielleicht das beste Beispiel für Giottos neuen Figurenstil. 
Während in den Paduaner Bildern bei aller gelegentlicher Wucht die 
gotische Zierlichkeit noch nicht ganz verschwunden ist, tritt uns hier 
ein neues Titanengeschlecht entgegen. Schon die Köpfe sind anders 


AL 


BiaomEn https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0075 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


DAS NEUE EVANGELIUM 


wie in den älteren Werken, besonders die der Männer. Während in den 
Frühwerken des Meisters noch der asketische Typus, die mittelalter- 
liche Überwindung des Fleisches in den schmalen Gesichtern nach- 
klingt, sind es hier zum Teil derbe Volkstypen, voll natürlicher Kraft 
und lebensvoller Gesundheit, die jede Grazie durch elementare Kör- 
perhaftigkeit ersetzen. Und so sind auch die ganzen Gestalten von einer 
blockartigen Form, nicht im Sinne der Gotik, wo der statuarische 
Block dem schmalen und leichten, in die Aufwärtsbewegung des 
Baues eingeordneten Pfeiler entsprach, sondern gleichsam der Ur- 
form des Blockes sich nähernd, einer schweren kubischen Masse, die 
im Schöpfungsakt des Künstlers durch wenige plastische Formen zum 
Leben erweckt und ein Spiegelbild der die träge Masse bezwingenden 
Kräfte geworden ist. In solchen Gestalten erscheinen uns die formalen 
Prototypen einer neuen Kunst, die sich von dem Geist der Gotik, so 
viel ihm Giotto sonst zu verdanken gehabt haben mag, so weit ent- 
fernen, wie die Gotik sich von der Antike entfernt hat, und von denen 
eine neue Entwicklung ausgeht, wie einst von den Prototypen der grie- 
chischen Kunst des VI. und V. Jahrhunderts. 

Ein Wort noch über die Bardi-Kapelle. Man hat sich vielfach mit der 
Frage beschäftigt, welcher der beiden Zyklen der spätere ist. Da sie 
zeitlich nicht weit auseinanderliegen können, ist dies keine wichtige 
Frage; doch scheinen mir unzweifelhaft die Darstellungen aus dem 
Leben des heiligen Franz stilistisch einen weiteren Fortschritt zu be- 
deuten und also das Letzte und Reifste zu sein, was wir Giottos Kunst 
zu verdanken haben. Noch mehr als in den Darstellungen aus dem 
Leben der beiden Johannes herrscht in ihnen eine gleichartige Feier- 
lichkeit, in der die menschlichen Leiden und Freuden nur wie eine 
gedämpfte Melodie mitklingen. Es ist charakteristisch, daß Giotto für 
den Zyklus (wieder anders als in der Peruzzi-Kapelle) nicht die be- 
sonders poetischen und romantischen Momente wählte, sondern Er- 
eignisse von besonderer historischer Bedeutsamkeit. So den Moment, 
wo Franz vom Papste die bestätigten Ordensregeln empfängt (Tafel 20). 
Giotto versetzt die Szene in einen basilikalen Saal, den er ganz in 
rechten Winkeln zur Bildfläche stellt, wodurch alle bewegten Schrä- 
gen entfallen und die größte Klarheit der räumlichen Disposition ent- 
steht. Wundervoll ist in der Überreichungsszene der Ausdruck des 
fast kindlichen Vertrauens, das die demütig knienden Mönche be- 
seelt, und die ebenso edlen als tief empfundenen Gesten des Gebens 
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und Empfangens an dem Papst und an dem Heiligen; doch wie ein 
Juwel wird diese unvergleichliche Schilderung einer vergeistigten 
kirchlichen Zeremonie in den architektonischen Rahmen hinein- 
gestellt, der ganz symmetrisch wie ein Flügelaltar gestaltet ist. Die 
Symmetrie wird noch verstärkt durch die beiden Männerpaare links 
und rechts von der Hauptszene, in denen wir uns wohl Zuschauer zu 
denken haben und die wie die Patrone wirken, die später so oft auf 
die Flügel der Altäre gemalt wurden. So steht über dem erzählten 
Vorgang ein formal gebundenes Spiel der künstlerischen Kräfte. Ähn- 
liches können wir auch in anderen Gemälden des Zyklus beobachten, 
zum Beispiel in der „Feuerprobe vor dem Sultan“ (Tafel 19). In der 
Legende des heiligen Bonaventura wird erzählt, daß Franziskus dem 
dem Christentum wohlgesinnten Sultan, um ihn zur wahren Reli- 
gion zu bekehren, einen Wettkampf durch Feuerprobe vorgeschlagen 
hat; die erschrockenen Priester seien jedoch darauf nicht eingegangen. 
Statt ihn dramatisch zusammenzufassen, gliedert Giotto den Vorgang 
in drei Akte. Rechts lodert der Scheiterhaufen, den zu besteigen Fran- 
ziskus mit einer zum Himmel weisenden Gebärde bereit ist — die gei- 
stige Gewalt, nur zwei Figuren. Links vier zurückweichende Priester, 
wundervolle Gestalten — die besiegte antispirituelle Masse. Und in 
der Mitte der Sultan auf erhöhtem Thron, der geistige Mittelpunkt 
der Darstellung (bezeichnenderweise er, nicht der Heilige), zugleich 
aber auch formal die Dominante der symmetrischen Gliederung der 
Darstellung, in der beide Gruppen auch inhaltliches Gleichgewicht 
verbindet, dasauchin dem architektonischen Rahmenauf das strengste, 
selbst auf Kosten der realen Wirkung dieser architektonischen Situa- 
tion, durchgeführt wird. 

So tritt uns die objektive und absolute Kunstform, wie sie die Antike 
beherrschte, als ein dem dargestellten Inhalt und dessen subjektiver 
Gestaltung übergeordnetes Kunstprinzip entgegen: das letzte Ver- 
mächtnis, das die bildende Kunst Giottos Genie zu verdanken hat. 
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Ww das Kapitel über Giotto den Titel Das Evangelium der 
neuen Kunst tragen konnte, so handelt dieses von ihren Kir- 
chenvätern. Es sind da in Italien Männer auf den Schauplatz der Er- 
eignisse getreten, die die neue, bis dahin mehr aus dem Empfinden 
fließende Kunst zu einer festen Lehre, zu einer bewußten und folge- 
richtigen Kunst- und Weltanschauung ausgebaut haben. — 


1. MASACCIO 


In Vasaris Biographien finden wir einen merkwürdigen Bericht über 
eine Kapelle in der Karmeliterkirche zu Florenz, die, im Auftrag des 
Rinaldo Brancacei mit Malereien geschmückt, das berühmteste Kunst- 
werk von Florenz war. Vasari zählt die Künstler auf, die in der Ka- 
pelle studiert und das Beste gelernt haben, und die Liste umfaßt alle 
bedeutenden Namen bis zu Vasaris Zeiten, auch die größten: Leo- 
nardo, Michelangelo und Raffael nicht ausgenommen. Es waren nicht 
alle Gemälde der Kapelle, die das Staunen des ganzen Jahrhunderts 
erweckten und die hohe Schule der florentinischen Malerei bildeten, 
sondern nur jene, die von Masaccio ausgeführt wurden. 

Dieser Bericht könnte uns unverständlich erscheinen, wenn wir be- 


denken, daß Masaccio in jungen Jahren starb, wenig Werke und‘ 


selbst wenig unmittelbaren Nachruhm hinterließ, — denn sein Leben 
liegt so sehr im Dunkeln, wie bei keinem anderen der Künstler, die 
die neue Kunst begründet haben. Aber ein Besuch in der Kapelle, 
ein Blick auf die von Zeit und Staub zerstörten Fresken genügt, um 
Vasaris Bericht zu verstehen und zu glauben, denn die florentinische 
Malerei wäre kaum wesentlich ärmer, wenn alles, was zwischen Ma- 
saccio und den Werken der großen Meister des beginnenden XVI. Jahr- 
hunderts liegt, verloren gegangen wäre. 

Die Gemälde stellen, nebst dem ersten Elternpaar und dessen Ver- 
treibung aus dem Paradies, Szenen aus dem Leben des Apostelfürsten 
Petrus dar. Unter denen, die von Masaccio ausgeführt wurden, ist 
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die Darstellung der Begebenheit mit dem Zinsgroschen — vom Künst- 
ler mit etwa 25 Jahren, um das Jahr 1426 gemalt — das berühmteste 
(Tafel 21). Worauf beruht dieser Ruhm ? 

Masaccio stellt uns den Vorgang in drei aufeinanderfolgenden Epi- 
soden dar. In der Mitte der Komposition steht Christus im Kreise 
der Apostel. Ein Zöllner ist herangetreten und verlangt den Zoll. 
Christus weist mit der Rechten in die Richtung des Sees, der am 
linken Rande des Gemäldes dargestellt ist, gibt offenbar Petrus den 
Befehl, sich dorthin zu begeben. Und am Ufer des Wassers sehen wir 
Petrus in einer zweiten Episode, den Befehl ausführend; endlich in 
einer dritten, in der rechten Hälite des Bildes, wie er den Zinsgroschen 
dem Zöllner überreicht. So wickelt sich der Vorgang in epischer Folge 
ab. Der zeitlichen Vereinheitlichung und dramatischen Steigerung 
gegenüber, die wir bei Giotto beobachten können, bedeutet das sicher 
nicht einen Fortschritt in der inhaltlichen Wirkung der Darstellung, 
wie ja auch der Hauptheld des Zyklus, der heilige Petrus, in diesem 
Szenenwechsel eine nur durch wiederholtes Auftreten betonte Sonder- 
volle erhält. Die ganze Darstellung hat den Charakter einer fast pro- 
fanen Berichterstattung angenommen; an dem wunderbaren Ereignis 
nimmt der Künstler wenig inneren Anteil. 

In der Auffassung des Inhaltes lag also kaum die Wirkung begründet, 
die das Gemälde auf die nachfolgenden Generationen ausgeübt hat. 
In der Literatur war davon auch nie die Rede. Was hier vor allem 
hervorgehoben wurde, waren die Fortschritte in der Naturtreue, die 
wir sowohl in der Landschaft als auch in den Figuren beobachten 
können. Berge, Bäume, Pflanzen zeigen den gelungenen Versuch, na- 
türliche Form und. Erscheinung getreu wiederzugeben; sogar die 
Herbststimmung der Landschaft kommt durch die entlaubten Zweige 
zur Darstellung. Die Bauten sind, von einigen Unbeholfenheiten ab- 
gesehen, das Abbild realer Architekturen, und die Maßverhältnisse 
stimmen im allgemeinen mit der Erfahrung überein. Auch die Köpfe 
der Figuren zeigen nicht mehr die idealisierte Verallgemeinerung 
giottesker Typen, sondern wirken wie Bildnisse. 

Wenngleich dies unzweifelhaft Errungenschaften sind, müssen wir uns 
doch fragen, ob sie genügen, um den großen Einfluß des Gemäldes zu 
erklären und es als ein bahnbrechendes Werk zu betrachten. Um diese 
Frage beantworten zu können, müssen wir uns kurz vergegenwär- 
tigen, wie sich die italienische Malerei nach Giotto entwickelt hat. 
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Die Kunst Giottos gewann bald einen ausschlaggebenden Einfluß. Wie 
Dantes Werke ganz Italien in einer nationalen Literatur vereinigten, 
so begründeten die Werke Giottos von den Alpen bis nach Sizilien 
einen einheitlichen malerischen Stil. In diesem Lernen und Um- 
lernen nach Giotto scheint sich die erste und zweite Generation zu 
erschöpfen, ohne die Malerei durch wesentlich neue Gesichtspunkte 
bereichern zu können. Eine überaus reiche Fülle von Namen und 
Schöpfungen tritt uns überall entgegen, doch diese ganze Produk- 
tion geht mehr in die Breite als in die Tiefe und ist zumeist nur 
Epigonentum, wie es sich nach dem Auftreten gewaltiger Persönlich- 
keiten in der Kunstgeschichte öfters einzustellen pflegt. Das soll nicht 
heißen, daß jeder Fortschritt fehlte, doch dieser Fortschritt legt sich 
eher wie eine reiche Ranke um das Gefüge der Kunst Giottos und 
liegt durchaus nicht in der Richtung seiner letzten Ziele. Man kann 
da verschiedene Richtungen beobachten, unter denen die sienesische 
und später die veronesische die prägnantesten sind, indes nicht so 
eigenartig, daß es sich empfehlen würde, sie in unserer zusammen- 
fassenden Betrachtung gesondert zu besprechen. Es dürfte genügen, 
einige Hauptmomente hervorzuheben. 

In drei Beziehungen haben Giottos Nachfolger auf seiner Kunst 


weitergebaut. Einmal wird die Linienschönheit, der heitere Glanz der 


Farben, die Pracht und. Anmut der Dekoration, die liebliche Schön- 
heit der Formen und die zarte Reinheit der Empfindung entwickelt, 
besonders in Siena, wo Simone Martini der Hauptvertreter dieser 
lyrischen Richtung war. Sie zeigt sich uns zum Beispiel in dem schö- 
nen Verkündigungsbilde Simones in den Uifizien (1333) oder auch in 
seinen Martinsfresken in der Unterkirche zu Assisi, wo selbst die 
Krieger zarten Frauen ähnlich sind und der Ernst der Legende durch 
harmlose Lebensfreude und genrehaftes Geschehen gemildert wird 
(Tafel 22). 

Zweitens. Das erzählende Moment gewinnt immer mehr an Bedeu. 
tung, und der gegenständliche Realismus verbindet sich mit der wach- 
senden Vorliebe für breitgesponnene Erzählung und kunstvolle Alle- 
gorie. So sehen wir in dem „‚Guten Regiment‘ im Rathaus von Siena 
von Ambrogio Lorenzetti ein merkwürdiges Gremium von alle- 
gorischen Figuren, deren einzelne, wie die Pax — lässig ruhend im 
weichen Gewande, das die Körperformen hervortreten läßt — uns 
klar zeigen, wie weit sich das neue Schönheitsstreben von seinen 
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sakralen Voraussetzungen entfernt und dem sinnlich Wirkungs- 
vollen genähert hat. Unten bewegt sich ein Zug von Bürgern; die 
Köpfe zwar nach giottesker Art wenig individualisiert, doch das 
Ganze. von lebendiger Bewegung und durch sie hervorgerufener na- 
türlicher Abwechslung der Situationen erfüllt. Durch die äußerliche 
Teilung der Darstellung in zwei Zonen wird die strenge Komposition 
der giottesken Gemälde aufgelöst. Noch merkwürdiger ist ein zweites 
Gemälde dieses Künstlers in demselben Raum, das die Früchte des 
guten Regiments darstellt. Da sehen wir eine reiche Stadtvedute: 
Siena, wohl das erste ausführliche, deutlich erkennbare Abbild einer 
‘Stadt. In den-Gassen und vor den Toren das muntere und geschäftige 
Treiben einer großen Volksmenge. Da bewegt sich ein Reiterzug, 
Bauern treiben ihre Esel und begleiten Karren, Kaufleute bieten ihre 
Waren an,- Handwerker verrichten ihre Arbeit und Mädchen führen 
einen Reigen auf (Tafel 23) — ein Kulturbild voll Lebenslust und 
‚Grazie, ein gutes ‚Beispiel der genrehaften Gegenwartsschilderung. 
Zwar verschwinden auch die großen, hoheitsvollen Kompositionen 
‚strengen Stils, wie sie Giotto in seinem Alter geschaffen hat, nicht 
ganz; sie werden sogar weiterentwickelt, wie die berühmte ‚‚Glorifi- 
kation des heiligen Thomas‘‘ von Andrea da Firenze in der Spanischen 
Kapelle von Sta. Maria Novella zu Florenz lehrt..Sie gewinnen jedoch 
nicht an organisch lebendiger Durchbildung, sondern verwandeln sich 
eher in ein neues, etwas mechanisches und konventionelles Schema. 
Daneben werden große, wie die gleichzeitigen Romane und Lehrge- 
‚dichte -weitschweifig erzählende oder phantastische Kompositionen 
beliebt. So sehen wir in einem zweiten Riesengemälde der Spanischen 
Kapelle, welches das Wirken des Dominikanerordens darstellt, ein 
ebenso reiches wie merkwürdiges Lehrpoem, das sich wie eine Gir- 
lande um Sta. Maria del Fiore zu den himmlischen Sphären hinauf- 
“windet: In einer Fülle von Figuren und Episoden schildert es die 
menschlichen Stände und Berufe, das weltliche und kirchliche Leben, 
die darin waltenden Idealmächte, die ewige Gemeinschaft der Seligen, 
stets verflochten mit Hinweisen auf die Lehr- und Hirtenpflichten, 
die der Dominikanerorden in diesem bunten Lebensmosaik zu erfüllen 
hat. Das ist gemalte Literatur, erfüllt von einem großen, in dem Zu- 
sammenhang mit dem realen Leben wurzelnden Schwunge der Ein- 
"bildungskraft, — gemalte Literatur, auf welche die geschriebene zwei- 
fellos einen großen Einfluß ausgeübt hat. Vor allem war es ein Werk 
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der Literatur, dessen alles bezwingende Wirkung wir überall beob- 
achten können: die Göttliche Komödie. Nicht nur in direkten Illu- 
strationen, wie in der Darstellung der letzten Dinge von Andrea di 
Ciome in Sta. Maria Novella und in einer anderen von einem unbe- 
kannten Meister im Campo Santo zu Pisa, in denen die jahrhunderte- 
alte Vorstellung der Hölle durch jene ersetzt wird, die Dantes Geist 
ersonnen hat, sondern auch dort, wo eine solche unmittelbare Über- 
tragung nicht stattgefunden hat, können wir den Einfluß beobachten, 
den Dantes unsterbliches Werk auf die Freiheit und Kühnheit der 
Phantasie ausgeübt hat, — so zum Beispiel in den großen Gemälden 
des Campo Santo, unter denen der „Triumph des Todes“ den größten 
Ruhm genießt. Gewaltige Gegensätze türmen sich da übereinander 
auf: öde, wilde Felsenlandschaft und ein schöner, gepflegter Garten, 
irdische Abgeschlossenheit ‚und Weite der Welträume, stilles Einsied- 
lerleben und die Vanitas des weltlichen Treibens, dargestellt auf 
Grund des allegorischen Gedichtes von den drei Lebenden. und den 
drei Toten, Menschen, die im Leben furchtbar ringen und solche, die 
es in ruhiger Beschaulichkeit genießen. Und über all dem schwingt 


der Tod, eine_Gestalt, die zu den eindrucksvollsten Schöpfungen der 


neuen Kunst zu zählen ist, seine furchtbare Sense, ringen. Engel und 
Dämonen um die menschlichen Seelen (Tafel 24). Es ist bekannt, wel- 
chen Eindruck dieses Gemälde auf Goethe gemacht hat, — einen Ein- 
druck, der auf die poetische Vorstellungswelt des ‚Faust‘ nicht ohne 
Einfluß geblieben ist. 

Und endlich das dritte Moment. Mit dieser großen Entfaltung neuer 
Darstellungsstoffe war notwendigerweise auch eine Bereicherung der. 
bildlichen Vorstellungen verbunden. Dem Leben entnommene Ge- 
stalten und Szenen vereinigen sich mit der poetischen Erfindung des 
Ganzen, und so fließt auch aus dieser Quelle eine Fülle von reali- 
stischen Momenten. Dazu kommt, daß das Streben nach größerer 
Lebens- und Naturwahrheit überhaupt in der Entwicklungsrichtung 
der Kunst jener Zeit lag, im Süden sowohl, als auch insbesondere im 
Norden. So sehen wir am Ende des XIV. Jahrhunderts Gemälde ent- 
stehen, in denen — wie etwa im Zyklus der Lucia- und Georgs- 
legende von Jacopo d’Avanzo in Padua — giotteske Erfindung 
durch neue Naturbeobachtung interpretiert wird. Die Architektur, 
fern von freier Variation, wie Giotto die Wirklichkeit malte, nähert 


sich der realen, an Stelle der Beschränkung auf die wichtigsten dra- " 
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matis personae tritt breite Schilderung der ganzen Situation, in der 
Wiedergabe der Objekte weicht die reine Plastik einer immer größeren 
Betonung der Stofflichkeit mit eingehenderer farbiger Charakteristik, 
die Gestalten verlieren die allgemeine Idealität der Typen und werden 
immer häufiger zu Schilderungen der individuellen Erscheinung be- 
stimmter Menschen der Gegenwart. 

In diese italienische Entwicklung greift um die Wende des Jahr- 
hunderts jene ein, die sich inzwischen nördlich der Alpen vollzogen 
hat. 

Zu den Kostbarkeiten des Louvre gehört der sogenannte Codex Val- 
lardi, ein Sammelband mit Zeichnungen des Pisanello. Pisanello war 
der berühmteste Hofkünstler Italiens in der ersten Hälfte des XV. 
Jahrhunderts. Er lebte lange (gestorben erst 1455), die Anfänge seiner 
Kunst liegen noch im XIV. Jahrhundert. Jener Kodex enthält die 
mannigfaltigsten Naturstudien — und dies ist das Neue (Tafel 25). 
Früher haben die Künstler in ihren Skizzenbüchern die Formentypen 
des Werkstattbetriebes vereinigt, nun zeichnet der Maler nach der 
Natur Menschen, Tiere und Pflanzen, um mit diesen Studien seine 
Bilder bereichern zu können. “ 

Das setzt eine Auffassung des Verhältnisses zur Natur voraus, die 
sich nicht in Italien, sondern nördlich der Alpen entwickelt hat und 
darauf beruht, daß nicht die begriffliche Allgemeingültigkeit und 
Gesetzmäßigkeit, sondern die einmalige individuelle Wirklichkeit als 
künstlerische Wahrheit, als Wahrheit überhaupt empfunden wurde. 
Sie verhält sich zur künstlerischen Abstraktion und Typenbildung der 
Antike etwa wie das naturwissenschaftliche Experiment zum spe-_ 
kulativen Denken und entstand mit der gotischen Kunst, zuerst als 
ein an sich untergeordnetes Mittel im ganzen System der mittel- 
alterlich-idealistischen Weltanschauung. In den Randbildern und In- 
itialen der Codices, in der Dekoration kunstgewerblicher Arbeiten, im 
plastischen Schmuck der großen Bauten des XII. und XIII. Jahrhun- 
derts können wir überallihre Anfänge beobachten. Durch die innere Dia- 
lektik der damit der Kunst gestellten Aufgaben, wie durch die fort- 
schreitende Emanzipation der natürlichen, auf Erfahrung gegrün- 
deten Weltansicht gegenüber der auf Offenbarung beruhenden ge- 
winnen diese gotisch-naturalistischen Elemente im Verlaufe des XIV. 
Jahrhunderts immer mehr an Bedeutung, der allerdings zunächst in 
“den alten, anaturalistischen Kompositionen eine Grenze gezogen 
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war. Am Ende dieses Jahrhunderts und am Anfang des XV. war der 
Entwicklungsprozeß so weit gediehen, daß ein solches Naturstudium 
die wichtigste Angelegenheit und Pflicht des Künstlers ausmachte und 
die alten Kompositionen ganz mit den Früchten dieses Studiums 
umsponnen waren. Es kann daher kaum befremden, daß es auch in 
Italien einen stärkeren Einfluß auszuüben begann, wofür die Kunst 
Pisanellos einen besonders offenkundigen und lehrreichen Beleg bietet. 
In seinen Gemälden können wir Ähnliches beobachten wie in den 
Zeichnungen: schöne Gewänder, treu dem Leben nachgemalt, Tiere 
und Blumen meisterhaft nach der Natur geschildert, Architekturen 
und Geräte, bei denen die Absicht unverkennbar ist, sie als eine ge- 
treue Abschrift der Wirklichkeit erscheinen zu lassen. 

Auch in Florenz selbst können wir diesem Naturalismus begegnen, 
wofür ein glänzendes Beispiel das Epiphaniebild des Gentile da 
Fabriano bietet (Tafel 26). Es ist im Jahre 1423 gemalt, also un- 
mittelbar vor Masaccios Brancaceifresken. Da sehen wir, daß sich die 
schlichte und ergreifende biblische Begebenheit, als welche Giotto die 
Huldigung der Weisen aus dem Morgenlande dargestellt hat, in einen 
pompösen Theateraufzug verwandelt hat mit sehr vielen Figuren und 
Einzelheiten, von denen der Hauptvorgang beinahe erstickt wird. 
Geradezu als Musterhuch ähnlicher Naturstudien, wie sie das Zeichen- 
buch Pisanellos enthält, wirkt das Gemälde; dem Künstler war vor 
allem darum zu tun, den Reichtum seiner Naturbeobachtungen und 
seine Meisterschaft in der Wiedergabe individueller Formbeschaffen- 
heit und Erscheinung der Objekte vor dem Beschauer auszubreiten. 


„ Wenn es sich nur um Naturbeobachtung gehandelt hätte, so wäre 
man in Verlegenheit, wo man eine Grenze zwischen der Kunst des, 


XIV. und desXV. Jahrhunderts ziehen soll, und der eigentliche Anstoß 
zur neuen künstlerischen Orientierung wäre nicht in Italien, sondern 
im Norden zu suchen. Dies ist aber offenbar nicht der wahre Sach- 
verhalt, denn zwischen den Gemälden Masaccios und denen der äl- 
teren Meister besteht doch ein tiefgreifender Unterschied, der folglich 
nicht nur in einer graduell entwickelteren Naturtreue, sondern auf 
anderen künstlerischen Eigentümlichkeiten beruht. 
Auch Masaceio malte einmal ein Epiphaniebild als Teil eines im 
Jahre 1426 bei ihm bestellten Altarwerkes für die Kirche Sta. Maria 
del Carmine zu Pisa, also drei Jahre nach dem Gemälde Gentiles, 
mit dem es jedoch, trotz ähnlicher Anordnung der Hauptfiguren, kaum 
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noch etwas Gemeinsames hat (Tafel 27). Die weit in die Tiefe führende 
Komposition ist ebenso verschwunden wie die überreiche Ausstat- 
tung. Die Handlung ist auf die wichtigsten Teilnehmer eingeschränkt 
und vollzieht sich in einer seichten Raumzone des Vordergrundes. 
Die reichen Gewänder, die vielen naturalistischen Details fehlen und 
haben einer lapidaren Beschränkung auf das Wesentliche Platz ge- 
macht, welche uns an Giottos Darstellung desselben Gegenstandes 
erinnert. So ist dieses Bild das Dokument einer tiefgehenden Wand: 
lung in den künstlerischen Mitteln und Absichten. Negativ bedeutet 
diese Wandlung Verzicht auf alles, was zu den größten Ruhmestiteln 
der vorangehenden Generation gehörte. Die Fülle von naturalistischen, 
treu der Wirklichkeit nachgebildeten Einzelheiten hat Masaccio auf- 
gegeben. Warum ? Gewiß nicht aus Unvermögen, sondern weil es 
eine neu entstehende Kunst so erforderte. 

Der Grund dieser Abkehr lag in dem inneren Widerspruch, der in der 
älteren Richtung enthalten war. Ihr Ausgangspunkt waren mittel- 
alterliche oder giotteske, nicht auf unmittelbarer Naturbeobachtung, 
sondern auf künstlerischer Abstraktion beruhende Kompositionen, 
deren Schemata mit Naturstudien vollgepfropft wurden (etwa wie in 
der Historienmalerei des vorigen Jahrhunderts die historische und 
stoffliche Treue mit unwahren, auf theatralische Wirkung angelegten 
Situationen verbunden 'wurde). Daraus entstand — und zwar sowohl 
im Norden als auch im Süden — ein Konflikt, der den jungen Künst- 
lern unerträglich wurde und der merkwürdigerweise fast in denselben 
Jahren, nur auf verschiedenen Wegen, im Norden undim Süden durch 
geniale Taten beseitigt wurde. Jan van Eyck löst den Knoten, indem 
er die kunstvollen Kompositionen der gotischen und giottesken Ma- 
lerei ganz verschmäht und nur das zu malen versucht, was als Natur- 
studie zu malen möglich ist, oder, mit anderen Worten, er wagte als 
erster in der Entwicklung der Kunst, die Naturstudie, das treue 
Spiegelbild der einmaligen Wirklichkeit, mit. der bildlichen Erfin- 
dung zu identifizieren. Masaccio schlägt dagegen einen anderen, in 
gewissem Sinne entgegengesetzten Weg ein. Er kehrt zu Giotto 
zurück, indem er an Stelle der Hypertrophie des naturalistischen = 
Apparates wiederum nur das zu malen beginnt, was vom Standpunkt 
der dargestellten Handlung und der höheren künstlerischen Einheit, 
zu der sie.durch die bildliche Darstellung erhoben wird, unbedingt 
notwendig ist. Und diese künstlerische Einheit war bei ihm, wie bei 
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dem großen Begründer der neuen italienischen Malerei nicht identisch 
mit der Wirklichkeit, sondern stand über ihr, sollte nicht ein Ab- 
klatsch der Wirklichkeit sein, sondern ihre künstlerisch potenzierte 
Synthese. 

Deutlicher als in der ganzen Komposition wird dies in der Darstellung 
der einzelnen Figuren. Es sind besonders die Fresken der Brancacci- 
kapelle, die in dieser Beziehung eine Epoche bedeuten. Der größte 
Gegensatz trennt die mächtigen Gestalten Christi und seiner Jünger 
(Tafel 28) von den zierlichen Kostümpuppen der unmittelbar voran- 
gehenden Kunst. Nicht nur die kostbaren Modegewänder, die Genre- 
figuren, das interessante Beiwerk, sondern auch alle Bestrebungen, 
durch frappante Treue in der Wiedergabe des Gegenständlichen zu 
wirken, sind verschwunden: es ist zeitlose Existenz, ewig Mensch- 
liches, das uns in diesen Gestalten entgegentritt — wie bei Giotto, 
und doch wieder ganz anders als bei ihm. Man pflegt diese Verschie- 
denheit als ein anderes Formengefühl zu bezeichnen, was allerdings 
einer näheren Erklärung bedarf. Betrachten wir zunächst einige Köpfe 
und vergleichen wir sie mit jenen der giottesken Kunst. Bei Giotto 
und seinen Nachfolgern herrscht auch dort, wo sie Individuelles geben 
wollen, ein allgemeiner Typus vor, ein allgemeiner mittelalterlich- 
aprioristischer Idealbegriff der Kopfbildung, durch den der Wieder- 
gabe individueller Züge eine bestimmte Grenze gezogen wird. Ma- 
saceio aber wollte offenbar überlieferte Gestalten in ihrem überlie- 
ferten ikonographischen Typus darstellen, Christus und die Apostel, 
wie sie Jahrhunderte hindurch dargestellt wurden; dabei wirken 
jedoch diese Gestalten wie individuelle Wesen. Grundverschieden 
sind sie auch von den Porträts der gleichzeitigen niederländischen 
Kunst, wo individuelle Züge eines bestimmten Menschen getreu nach 
der Natur dargestellt wurden. Davon kann hier keine Rede sein. 
Was wir sehen, ist durch intensive Naturstudien zu individueller Wir-" 
kung erhobene Typik. Die den alten ikonographischen Schemen zu- 
grunde liegenden realen Formen wurden durch eine neue Formen- 
kenntnis so belebt und in ihrer überzeugenden Wahrheitswirkung 


_ gesteigert, daß sie uns nicht als tote Formeln, sondern als lebendige 


Menschen erscheinen. Dabei beruht die größere Realität der Er- 
scheinung nicht auf dem, was als zufälliges Moment die Menschen von- 
einander unterscheidet, sondern auf der genaueren Kenntnis und 
Wiedergabe der generellen Merkmale des menschlichen Schädel- 
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baus und ihrer individuellen Abwandlung. Das Knochengerüst, die 
Gliederung und die plastischen Grundformen, der ganze organische 
Aufbau werden betont und verleihen den Köpfen einen höheren Grad 
der Realität. 

Wie für die Köpfe gilt das für die ganze Figur. Weit entfernt von den 
schlanken, grazilen und lebhaft bewegten Gestalten des späten Tre- 
cento, bringen sie uns die wuchtigen Menschen Giottos in Erinne- 
rung. Was sie mit ihnen verbindet, ist die plastische Ponderosität, 
die räumliche Klarheit und Geschlossenheit ihrer Erscheinung; doch 
in der Belebung der plastischen Masse gehen Giotto und Masaccio 
verschiedene Wege. Am deutlichsten ist dieser Unterschied in dem Ver- 
hältnis des Gewandes zum Körper zu erkennen. Abgesehen von Fällen, 
wo Giotto eine bestimmte Funktion des Körpers deutlich zum Aus- 
druck bringen will, ist für ihn wie für die mittelalterlichen Künstler 
der Körper und die Gewandung identisch, eine in der malerischen Er- 
scheinung nicht getrennte Masse. Masaccio unterscheidet aber kon- 
sequent zwischen der Funktion des Körpers und der des Gewandes. 
Seine Standmotive sind nicht sehr reich, viel begrenzter als die 
Giottos, sind aber dafür folgerichtig so durchgeführt, wie es dem 
natürlichen Spiel der physischen Kräfte und ihrem Einfluß auf das 
Gesamtbild der Figur entspricht. Man könnte sagen: in jedem Teil der 
figuralen Darstellung ist der Künstler über die Relationen zwischen 
Körper und Gewand im klaren. Dadurch gewinnt das letztere eine 
viel selbständigere Bedeutung. Während das Gewand bis dahin mehr 
oder weniger ein Teil der nach der Tiefe ungegliederten Gesamter- 
scheinung war, haben die großen schweren Mäntel, mit denen Masaccio 
seine Figuren umhüllt, ein materielles Eigenleben, geradeso wie die 
Körper, von denen sie getragen werden. Das Gewand wirkt selb- 
ständig, weil es in allen seinen Teilen lastend ist und diese Last, vom 
Körper wirklich getragen, durch das Tragen aufgehoben wird. Das 
heißt mit anderen Worten: was die Erscheinung der Figur beherrscht, 
ist nicht nur wie bei Giotto eine künstlerische Gesetzmäßigkeit, 
nicht nur eine Funktion, die sich aus der inhaltlichen Bedeutung der 
Figuren und ihrem Verhältnis zu einer künstlerisch abgewogenen 
Komposition ergeben hat, sondern auch die natürliche Gesetz- 
mäßigkeit der die Materie beherrschenden Kräfte. Wie in der Antike 
wird die Schwere und Leblosigkeit der Körper durch die vitalen Ener- 
gien in voller Harmonie der Kräfte überwunden, und dieser Ausgleich 
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ist die Quelle des neuen Formengefühls und die Quelle dessen, was 
den wichtigsten Inhalt der künstlerischen, über das Einmalige zur 
generellen Bedeutung erhobenen Darstellung der menschlichen Figur 
zu bilden hat. Das ist zugleich die Überwindung der "Gotik. 

Auch in der Komposition können wir Ähnliches feststellen (Tafel 21). 
Sie erinnert etwas an die Franziskusbilder Giottos in Sta. Croce; wie 
einige von diesen ist sie in drei Teilen angelegt, ähnlich einem Tri- 
ptychon. Die einzelnen Teile verbindet nicht eine gemeinsame Emp- 
findung, sondern das Gebot Christi, dessen ausführendes Organ 
Petrus ist, das heißt, ein Willensakt, ein aktives Element und eine 
rationelle Verkettung von Ursache und Wirkung. Und die Veran- 
kerung der Handlungen in Willensakten und natürlichen Kausal- 
verbindungen drückt sich auch im ganzen Lebensgefühl der dar- 
gestellten Personen aus. Sie sind viel mehr als Giottos Menschen auf 
sich selbst gestellt und daher von einem neuen Begriff der mensch- 
lichen Würde erfüllt, der sich in ihrer ganzen Erscheinung ausdrückt. 
Sie ist nicht nur und nicht vornehmlich das Spiegelbild einer ethi- 
schen Begebenheit und geistigen Macht, sondern beruht auf dem Be- 
wußtsein eigener Kraft und Willensfreiheit. Darin liegt ein’ isolie- 
rendes Moment. So sehr auch alle diese Heroen der Kirche bei der 
Sache sind, so sind sie doch nicht bloß durch die Beziehungen zum 
dargestellten Ereignis charakterisiert, sondern zugleich weit mehr — 
und weit mehr als je früher in der christlichen Kunst — durch ihre 
persönliche Bedeutung, was ihnen den Charakter einer pathetischen 
Getragenheit verleiht. Diese Isolierung drückt sich aber auch in der 
kompositionellen Rolle der einzelnen Figuren aus. Wir haben ge- 
sehen, wie Giotto die mittelalterliche Massengruppe der Teilnehmer 
einer Begebenheit in einzelne Gestalten gegliedert hat; bei Masaceio 
wird umgekehrt die Gruppe aus einzelnen, ganz selbständigen Ge- 
stalten aufgebaut. Daß jede von diesen vollkommen frei in ihrer 
räumlichen Stellung und plastischen Ausbreitung erscheint, ist daher 
selbstverständlich. Es handelt sich aber nicht nur darum. Der ganze 
künstlerische Vorgang ist ein anderer als in der vorangehenden Kunst. 
Giotto geht wie die mittelalterlichen Künstler bei seinen bildlichen 
Erfindungen von einer künstlerischen Gesamtkonzeption aus, in 
welcher den einzelnen Gestalten eine bestimmte, ihren Charakter 
bestimmende inhaltliche und formale Funktion gegeben ist, und der 
Unterschied zwischen Giotto und der übrigen mittelalterlichen 
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Kunst besteht nur darin, daß dieser Ausgangspunkt nicht mehr der 
Makrokosmos der über die sinnliche Erfahrung hinausgehenden gei- 
stigen Einheit war — die in romanischen Domen oder gotischen 
Kathedralen verkörpert ist —, sondern der Mikrokosmos einer in sich 
begrenzten ‚sinnlichen Bildvorstellung. Masaccio strebt ebenfalls 
einen solchen Mikrokosmos an, er bäut ihn aber aus Einzelindividuen 
auf. Die Grundeinheit seiner Kunst ist nicht eine subjektive Konzep- 
tion, sondern die objektivierte Menschenfigur als ein Komplex von 
objektiv erkennbaren, -durch Studium zu gewinnenden und darstell- 
baren, in organischer Gesetzmäßigkeit verbundenen Formen und den 
ihnen entsprechenden zeichnerischen, plastischen und koloristischen 
Ausdrucksmitteln. Diese objektiven Grundeinheiten verbindet Ma- 
saccio zu Gruppen, die ebenfalls als eine objektive, in sich geschlossene 
Einheit wirken sollen, und diese Gruppen verbindet er mit einem 
Raumausschnitt, der selbst wieder als objektive Rekonstruktion 
räumlicher Zusammenhänge gestaltet werden soll. 

Aus: diesen Voraussetzungen erklärt sich die Eigenart der Kompo- 
sition. Für sie ist charakteristisch, daß ungeachtet aller Fortschritte 
in der Figurendarstellung und in der Darstellung der räumlichen Um- 
gebung, die Verbindung der letzteren mit der ersteren doch nicht 
enger als bis dahin, sondern im Gegenteil eher lockerer geworden 
ist. Die Darstellung des landschaftlichen Raumausschnittes hat nicht 
nur, wie schon betont, an Naturtreue gewonnen, sondern ist auch 
im. allgemeinen in größeren Einklang mit der Erfahrung gebracht. 
Auffällige Widersprüche in der Anordnung und Kontinuität der räum- 
lichen Bühne sind verschwunden, und ihre perspektivische Vertie- 
fung kommt überzeugender zur Geltung. Die beiläufige perspekti- 
vische Beobachtung, wie wir sie im Trecento finden können, die 
keine Rolle spielt, sobald sie höheren künstlerischen Rücksichten 
weichen muß, wird durch ein allgemein gültiges und möglichst exaktes 
perspektivisches System ersetzt, über dessen Einführung in die da- 
malige florentinische Kunst zu sprechen wir noch Gelegenheit haben 
werden. Dessenungeachtet — oder besser gesagt: gerade deshalb —: 
hat die Komposition an Einheitlichkeit nicht gewonnen. Bei Giotto 
ist alles, der Raum und die Figuren, aus einem Guß und ganz ein- 
heitlich erfunden, als Ausdrueksmittel einer bildlichen Vorstellung; 
Fläche und Raum sind in der Paraphrase des epischen Vorgangs un- 
lösbar verflochten. Diese absolute Einheit, die alle Elemente der 
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Komposition zu einem festen, gleichsam architektonischen Gefüge 
zusammenschließt, ist bei Masaccio und noch mehr bei seinen Nach- 
folgern durch eine mehr äußerliche Verbindung ersetzt worden. ‚Nicht 
nur in.der Dreiteilung in. drei-formal nur ganz lose zusammenhän- 
genden Szenen kommt das zur Geltung — noch mehr in der auffal- 
lenden Diskrepanz, die zwischen der Tiefe des dargestellten Raumes 
und der Anordnung der Figuren besteht, die über eine begrenzte 
Raumzone nicht hinausgehen, sondern im Vordergrund aneinander- 
geschlossen werden. 

Auf diese Weise entsteht ein Dualismus von Figur und Raum. Er 
fällt bei späteren Quattrocentokünstlern, bei denen er zu dem Ge- 
gensatz: Hintergrundslandschaft und Nebeneinander der Figuren in 
der Reliefebene führt, noch mehr auf als bei Masaccio, bei dem 
noch giotteske Kompositionen stärker nachwirken. Sicher beruht er 
nicht auf einer Primitivität in der naturalistischen Bedeutung des 
Wortes, sondern vielmehr darauf, daß nicht eine abstrakte Idee, 
wie im Mittelalter, oder die Einheit des optischen Eindruckes, wie in 
der modernen Kunst, sondern Körper und Raum als getrennte 
Komplexe von Darstellungsmitteln in ihrer objektiven Gegebenheit 
die Voraussetzung der Komposition sind. So werden die Gemälde 
aus Raum und einzelnen Figuren zusammengestellt, wobei die Fi- 
guren als der wichtigere Bestandteil dieser zusammengesetzten Ein- 
heit den Vorrang haben. Bei der Wiedergabe der letzteren bildet 
die begrenzte Bildtiefe die notwendige Abstraktion für die Einheit- 
lichkeit von Beobachtung und Erfahrung, ähnlich wie die Fixierung 
eines bestimmten Beobachtungspunktes bei der perspektivischen 
Raumwiedergabe. 

Ohne diese Feststellung kann man die Entwicklung der Quattro- 
centokunst kaum verstehen. Es ist merkwürdig, wie wenig sich die 
Kompositionsregeln im Quattrocento verändern, wie wenig Ent- 
würfe für Kompositionen sich erhalten haben, wogegen in der Dar- 
stellung der Figuren, aber auch in der Darstellung der Räume ein un- 
unterbrochener intensiver Fortschritt wahrgenommen werden kann, 
über den uns nicht nur die ausgeführten Werke, sondern noch weit mehr 
zahlreiche Studien und Zeichnungen belehren. Die große Tat der Be- 
gründer der Renaissance war eben nicht, wie Burckhardt lehrte, die 
Entdeckung der Natur und des Menschen, die schon in der Welt- 
anschauung der Gotik vollzogen worden ist, sondern die Entdeckung 
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der materiellen Gesetzmäßigkeit und der objektiven Kausalität als der 
wichtigsten Aufgabe in der Beobachtung der Körper, ihrer Funk- 
tionen undihres räumlichen Zusammenhanges. Von dieser Entdeckung 
aus, die sich auf das engste mit der antiken Weltansicht berührt, die 
Darstellung neu zu bezwingen, die Welt neu zu erobern war der 
Sinn und Inhalt der folgenden Entwicklung. Die Darstellung des 
Menschen als des wichtigsten, maßgebendsten Komplexes dieser Ob- 
jektivität mußte dabei naturgemäß wie in der Antike im Vordergrunde 
der Interessen stehen, und sie ist es vor allem, an der wir ein weiteres 
Ausbauen des neuen Stiles beobachten können. — 

So kurz die Spanne Zeit ist, welche die Lebensdaten Masaccios für 
die Entstehung der Brancaceifresken übriglassen, so groß ist der 
Fortschritt, der sich in diesem Zeitraum vollzogen hat. Wir können 
ihn von Gemälde zu Gemälde verfolgen. 

In dem schmalen Wandbild, das sich in der unteren Reihe links vom 
Altar befindet und die Heilung der Kranken durch Petrus darstellt, 
zeigen sich noch einige Altertümlichkeiten des Stiles (Tafel 30). Man 
könnte das Bild das „unbewußte Wunder‘ nennen. Petrus, von Jo- 
hannes begleitet, geht in Gedanken versunken durch das Armenquar- 
tier, und sein Schatten heilt die Kranken, die entlang der Häuser- 
wände gelagert sind. Ihre Ergriffenheit — sie steigert sich von stum- 
mer Andacht bis zu entgeistertem Staunen — ist ebenso schön er» 
funden wie das ruhige Weiterschreiten der Heiligen. Dieses Schreiten 
ahnen wir mehr als daß wir es als physischen Akt wahrnehmen. 
Noch berühren die Gewänder wie bei Giotto den Boden, die Füße 
ganz verhüllend, was Masaccio sonst vermieden hat, um das Stel- 
lungs- oder Bewegungsmotiv klar charakterisieren zu können. Auch 
das sackartige, nur in großen Flächen plastisch gewellte Gewand des 
Petrus erinnert an Giotto, ebenso der Kopftypus des Johannes oder jener 
des auf dem Boden liegenden Krankenim Vordergrunde, für dessen nie- 
dere Stirn wir Vorbilder bei Giotto finden können. Die ganze Auf- 
fassung der Volksgestalten aber, auf die sich die Wunderkraft des Hei- 
ligen 'ergossen hat, weist uns auf den Realismus der späteren Tre- 
centokunst hin. 

Diesen Realismus findet man auch in der zweiten Szene, rechts vom 
Altar, die Petrus und Johannes Almosen spendend darstellt (Tafel 31). 
Diesmal sind wir an der Grenze der Stadt, wo die Straßen aufhören 
und einzelne Bauten in die freie Landschaft hinüberleiten. Da sind 
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die Armen herangekommen, um von den Heiligen eine milde Gabe 
zu empfangen: ihre Gestalten sind es vor allem, die unsere Aufmerk- 
samkeit fesseln. Etwas Ähnliches hat es in der italienischen Kunst 
früher gewiß nicht gegeben: Gestalten, die in ihrer pathetischen Größe, 
in ihrem großen und freien Stil an klassische Gewandfiguren erinnern 
und davon Zeugnis ablegen, daß das Bestreben, das Gewand in seiner 
natürlichen Funktion darzustellen, den Künstler nicht nur .zur Nach- 
ahmung antiker Vorbilder geführt, sondern ihn auch gelehrt hat, 
ihren künstlerischen Sinn, den Inhalt der antiken Auffassung von 
Größe zu verstehen. Und nicht nur diese Größe, sondern auch den 
ihr zugrunde liegenden Begriff der Schönheit und Vollkommenheit — 
wie uns das über dem eben betrachteten befindliche Gemälde belehren 
kann, welches Petrus die Taufe spendend darstellt. Der Vorgang 
spielt sich in einer öden Gebirgslandschaft ab, deren mächtige Formen 
die Bedeutsamkeit der Szene erhöhen. In einem Halbkreis haben 
sich die Bekehrten um den Heiligen versammelt, der den Taufakt an 
einem im Wasser knienden Mann vornimmt. Schon das XV. Jahr- 
hundert hat die Figur des nackten Jünglings unter den Zuschauern 
bewundert, der vor Kälte zu zittern scheint, viel mehr Bewunderung 
aber verdient die Gruppe des Petrus und des Knienden. Es ist vor 
allem die Figur des letzteren, die unsere Aufmerksamkeit erweckt. 
Giotto hat in der „Taufe Christi‘ den nackten Heiland stehend, mit 
abgemagertem Asketenkörper dargestellt; hier ist der schöne männ- 
liche Körper der antiken Statue in die Kunst neu eingeführt, das 
klassische Ideal der körperlichen Schönheit und Vollkommenheit. Es 
hat den Anschein, als ob Masaccio in der Darstellung des Rumpfes 


“ direkt ein antikes Vorbild benutzt hätte, doch so, daß die ganze 


kniende Gestalt, abgesehen von einigen Widersprüchen, die man 
nur bei genauerer Beobachtung wahrnimmt, wie ein freier Wettstreit 
mit der antiken Darstellung des Nackten wirkt. Um diesen Wettstreit 
mit gleichen Waffen austragen zu können, dazu fehlte es allerdings 
noch — wie die „Vertreibung aus dem Paradies‘‘ belehren kann — 
an genauerer Kenntnis des körperlichen Organismus. Das schwere 
trostlose Herausschreiten aus der Pforte des verlorenen Glückes wirkt 
hölzern: hier war ein neues Problem erst noch zu bewältigen. 

An den Schluß der Reihe wären der „Zinsgroschen“ und die „Er- 
weckung des Königssohnes“ zu setzen, letztere von Masaccio nur be- 
gonnen und von Filippino Lippi vollendet. Im „Zinsgroschen‘ und 
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in dem von Masaccio gemalten Teile der „Auferweckung des Königs- 
sohnes‘ — es ist dies hauptsächlich der rechte Teil der Komposition: 
Petrus in cathedra (Tafel 29) — scheint der Künstler auch die Antike 
zu überwinden. In den Gestalten der großen Komposition treten 
uns die überlieferten Darstellungen der Begründer der Heilslehre ent- 
gegen, als hätte sie die Einbildungskraft neu erschaffen, und in dem 
herrlichen Figurenkreise, der den Thron des Apostelfürsten umgibt 
— man beachte allein die Köpfe! —, nähern sich nicht mehr alte 
überlieferte Typen individuellen Bildnissen, sondern individuelle 
Menschen, die lebendige Gegenwart, werden zu antiker Größe und 
künstlerischer Allgemeingültigkeit erhoben. — Wie hätte sich die 
italienische Kunst entwickelt, wenn Masaccio ein längeres Leben 
beschieden gewesen wäre ? Die Frage ist berechtigt, denn seine un- 
mittelbaren Nachfolger haben ihre Kunst nicht an jene Gestalten an- 
geschlossen, in denen er den Höhepunkt der seinen erreicht hat. An 
diese Voraussetzungen hat erst Michelangelo wieder angeknüpft. 


2.BRUNELLESCHI 


Wenn ich diese Betrachtung mit Masaccio begonnen habe, so geschah 
es, weil ich an Giotto und die Entwicklung der malerischen Probleme 
anknüpfen wollte. Zeitlich geht’ dem Masaccio Brunelleschi voran, dem 
Maler der Architekt, was charakteristisch ist. Im Zeitalter Giottos 
fehlt ein großer Architekt. Filippo Brunelleschi war allerdings nicht 
nur das, sondern auch Bildhauer und vor allem etwas, was wir heute 
als „Kunstreformator‘‘ bezeichnen würden, ein Mann, der in Er- 
kenntnis der Bedürfnisse der Kunst ihr ein neues Programm gestellt 
hat, was im Mittelalter, wo die letzten Ziele der Kunst von vorn- 
herein gegeben waren und der individuellen Einsicht und Stellung- 
nahme nicht bedurften, kaum möglich gewesen wäre. 

Wenn man der älteren Literatur Glauben schenken darf, so war 
Brunelleschi einer der größten Meister der Renaissance, phantasie- 
voll und für die Zukunft bestimmend. Er war der erste Künstler, dem 
eine zeitgenössische Biographie zuteil wurde; nur Helden und Hei- 
ligen war im Mittelalter diese Ehre zugekommen, und selbst die Alten 
haben wohl einen Dichter, niemals aber einen Künstler dadurch aus- 
gezeichnet. Bei Vasari aber erscheint Brunelleschi geradezu als der 
Begründer der: Renaissance und als der bedeutendste Mann an ihrer 
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Pforte. Merkwürdigerweise schrumpfen die. künstlerischen Taten, die 
Vasari Filippo beigemessen hat, bei kritischer Untersuchung sehr zu- 
sammen. An der Einwölbung der Domkuppel, die Vasari als eine 
geniale Tat gepriesen hat, ist nach den Urkunden sein Anteil sehr 
gering; bei seinen sonstigen Bauten handelt es sich entweder um 
kleinere Werke oder um solche, die erst nach seinem Tode beendet 
wurden, und daß er als Bildhauer von Donatello übertroffen wurde, 
unterliegt keinem Zweifel. Der Widerspruch ist nicht schwer zu: er- 
klären. Filippos Bedeutung lag weniger in gewaltigen künstlerischen 
Unternehmungen, in denen das Zeitalter Michelangelos die. Voraus- 
setzung für unsterblichen Ruhm sah, als in der Wendung, die er der 
ganzen florentinischen Kunst gegeben hat. Gleich das erste Werk, 
mit dem er hervortrat, ist dafür charakteristisch: 

Im Jahre 1401 wurde in Florenz von den Vorstehern der Wollweber- 
zunft eine Konkurrenz ausgeschrieben. Es war alte italienische,: aus 
der Antike stammende Sitte, bedeutsame kirchliche Bauten mit 
ehernen Pforten und diese mit plastischem Schmuck zu versehen. 
Den Reliefs einer solchen Bronzetür, die als: Seitenstück zu der von 
Andrea Pisano im zweiten Viertel des XIV. Jahrhunderts für die Tauf- 
kirche von Florenz verfertigten geplant wurde, galt der Wettbewerb. 
Es waren Entwürfe für die Darstellung der Opferung Isaaks, ‚welche 
einen der Vierpässe an der Tür.schmücken sollte,: vorzulegen. Neben 
anderen haben sich daran zwei Künstler beteiligt, deren Arbeiten sich 
uns noch erhalten haben: Lorenzo Ghiberti und Filippo Brunelleschi 
(Tafel 32 und 33). Der erstere erhielt den Preis. Vasari meint: deshalb, 
weil seine Arbeit technisch vollendeter war, was aber kaum der ei- 
gentliche Grund gewesen sein dürfte. Gemeinsam ist beiden Modellen 
der gotische Ausgangspunkt und die Benützung klassischer Motive, 
in beiden können wir einen unleugbaren Fortschritt der Trecento- 
kunst gegenüber beobachten. Doch während dieser Fortschritt bei 
Ghiberti, der das gotische Sentiment selbst in seinen spätesten Wer- 
ken nicht verleugnen kann und will,.als eine natürliche und konse- 
quente Weiterbildung der vorangehenden florentinischen Kunst er- 
scheint, bricht sich in Brunelleschis Werk — im Rahmen der Tra- 


dition, den es indessen sprengt — mit elementarer Kraft ein neues 


Kunstprinzip Bahn. In der plastischen Kunst hatteim XIV. Jahrhun- 
dert in Italien ein Stil die Führung, der von Giottos Kunst ausgeht 
und wie.diese eine bildmäßige Übertragung der dargestellten Vorgänge 
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in die Bildebene mit Raumzusammenschluß, einheitlicher Komposi- 
tion, Wohllaut der Flächen, schönen Linien und fließender Erzäh- 
lung anstrebt. Diesem Reliefstil gegenüber — charakteristische Bei- 
spiele sind die Tabernakelreliefs Orcagnas in Or S. Michele —, der 
in einem anderen Sinn malerisch war als der barocke und den Ghi- 
berti weitergebildet hat, bedeutet Brunelleschis Arbeit eine -schroffe 
Absage. Die geschlossene, fein abgewogene und bildmäßig wirkende 
Komposition zerreißt er beinahe brutal in harte, eckige Elemente, 
wobei inhaltlich nebensächliche Motive, wie die beiden Dienerfiguren 
links und rechts in den Ecken, ganz aus dem kompositionellen Zu- 
sammenhange losgelöst und zu selbständiger, über ihre gegenständ- 
liche Rolle hinausgehender Bedeutung erhoben werden. Der Grund 
wird ersichtlich, wenn wir uns die fast gewaltsame Komplikation 
der plastischen Motive in diesen Figuren vergegenwärtigen. Durch 
diese außerordentlichen und schwierigen Motive gewinnen die Neben- 
figuren einen über ihre inhaltliche Bedeutung hinausgehenden Rang, 
oder mit anderen Worten: ein konkretes formales Problem ist dem 
Künstler wichtiger geworden als der dargestellte Inhalt. Wurde die 
künstlerische Form bei Giotto autonom, so wird sie nun zum Selbst- 
zweck der künstlerischen Schöpfung, wobei sich der Künstler antike 
Statuen zum Vorbilde nahm: der geopferte Isaak ist einer pergame- 
nischen Figur nachgebildet, eine der Dienergestalten ist eine freie 
Nachbildung des berühmten Dornausziehers, die andere geht auf ein 
noch nicht ermitteltes klassisches Vorbild zurück. 

Diese Benützung der Antike war zwar nicht neu, gewinnt aber in 
diesem Zusammenhang eine besondere Bedeutung. Wie das mittel- 
alterliche Latein eine lebendige Sprache war, so blieb auch die klas- 
sische Kunst das ganze Mittelalter hindurch ein integrierender Teil 
der Weiterentwicklung, gleichgültig, ob diese Entwicklung sich von 
ihrem Ausgangspunkte weit entfernt oder sich ihm wieder genähert 
hat. Man stand der klassischen Kunst gleichsam naiv gegenüber, und 
wenn man auf alte Vorbilder zurückgriff, so geschah es stets einzig 
und allein vom Standpunkt der mittelalterlichen Weiterbildung der 
Kunst und ohne daß man zur Erkenntnis gelangt wäre, daß zwischen 
der klassischen und der mittelalterlichen Auffassung nicht nur ein 
Unterschied, sondern auch ein schroffer Widerspruch bestand, der 
schließlich eine vollständige Neubegründung der Kunst auf neuen 
geistigen Grundlagen zur Folge hatte. Auch noch Ghiberti könnten 
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wir als Beleg dafür nennen: in einzelnen Figuren, wie im Isaak seiner 
Konkurrenzarbeit, hat er ein antikes Vorbild erstaunlich nachzu- 
ahmen verstanden, doch ist ihm zum mindesten in seiner. Jugend 
das diesem Vorbild zugrunde liegende Kunstprinzip ebenso fremd ge- 
blieben wie seinen mittelalterlichen Vorgängern. Anders bei Brunel- 
leschi. Da führte die grundsätzliche Verschiedenheit zwischen klas- 
sischen Bildwerken und der damaligen Kunst aus Gründen, welche 
wir noch besprechen werden, neue Beziehungen zur Antike herbei. 
Die Antike war für ihn etwas Entschwundenes, eine Zeit, zu der die 
Kunst zurückgeführt werden mußte. Nicht was in ihr der neu zurück- 
gelegten Entwicklung entsprach, versuchte Brunelleschi nachzu- 
ahmen, sondern ihm waren die antiken Statuen die Verkörperung 
eines Kunstprinzips, das im Gegensatz zu dieser Entwicklung stand, 
aber dessenungeachtet als die Verkörperung der eigentlichen Auf- 
gaben und Gesetze des künstlerischen Schaffens in die Plastik neu 
eingeführt werden sollte. So wurde aus der von Giotto begründeten 
Autonomie der Kunst eine neue. Folgerung gezogen. Daraus erklärt 
sich aber das ‚Zwiespältige, genial Suchende, das Brunelleschis Relief 
von der retrospektiven Glattheit und Einheitlichkeit der Arbeit 
Ghibertis unterscheidet und die Ursache war, warum die Preisrichter 
— wie so oft später — nicht gegen die individuelle Leistung, sondern 
gegen eine neue Richtung ihr Urteil gefällt haben. Nicht durch die 
allgemeine Begeisterung seiner Zeit für die Antike, sondern gegen 
den geläufigen Geschmack und die ihm zugrunde liegende Auffas- 
sung der Kunst gewann Brunelleschi ein neues Verhältnis zur Antike, 
die er in einem ganz anderen Sinne, als es bis dahin der Fall war, in 
den Mittelpunkt der künstlerischen Studien stellte. Und das mußte 
er zunächst büßen! 

Von dem Votum der Kommission tief getroffen, kehrte er seiner 
Vaterstadt den Rücken und ging nach Rom, um dort — wie uns 
berichtet wird — die wahre Kunst zu studieren. Der höchste Ein- 
druck, den er in Rom empfing, war der der antiken Bauten. Erst 
nach Jahren kehrte er zurück, und zwar als Architekt. Zunächst be- 
teiligte er sich, im wesentlichen als Techniker, an dem Bau der Dom- 
kuppel. Die ging auf ein Projekt aus dem Jahre 1367 zurück und war 
dieser Entstehungszeit entsprechend ganz und gar gotisch gedacht 
und erfunden. Jain gewissem Sinne ist die hoch über die Stadt hinauf- 
ragende Kuppel das bedeutendste Denkmal der italienischen Gotik, 
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an das Michelangelo anknüpfte, als ein neues Streben nach geistiger 
Verinnerlichung der Kunst das Verständnis gotischer Ideale wieder 
erschloß. 

Der erste Bau, bei dem sich Brunelleschi als Reformator der Bau- 
kunst zeigte, war ein Profanbau, die Vorhalle des Ospedale degli 
Innocenti auf der Piazza Sta. Maria Annunziata (Tafel 34). Es han- 
delte sich um eine Wohlfahrtsinstitution, die dem berühmten Staats- 
mann und Humanisten Leonardo Bruni ihre Entstehung verdankt 
und später in der ganzen Welt vorbildlich geworden ist. Es ist charak- 
teristisch, daß der erste Renaissancebau mit einer derartig modernen 
Idee verbunden war. Und ebenso charakteristisch ist es, daß Bru- 
nelleschi diesen Zweckbau dazu verwandte, um dem Platz eine monu- 
mentale Zierde zu verleihen, indem er eine schöne Säulenhalle als 
„Sinnbild des einladenden Empfangs und als weiten sonnigen 
Warteort‘ (Burckhardt) vor die Nutzräume setzte, die sich in ihrer 
Anordnung diesem Schmuckteil unterordnen mußten. Auch dies war 
ein-neuer Gedanke. In der vorangehenden Periode war die Außen- 
erscheinung der Nutzgebäude ganz und gar ein Spiegelbild ihrer prak- 
tischen Bedeutung und Anordnung, während eine repräsentative 
Fassade den Kirchen und Fürstenbauten vorbehalten war. 

Vor allem aber war neu die Form dieser Fassade. Nicht als ob Säulen- 
hallen etwas Neues in Italien gewesen wären: sie haben sich dort als 
antikes Vermächtnis das ganze Mittelalter hindurch erhalten. Neu 
war aber die Gestalt, die ihnen Brunelleschi verliehen hat und die 
Rolle, die ihnen in der Gesamtkomposition zugewiesen wurde. Die 
Vorhalle geht über die Breite des Findelhauses hinaus, an die rechts 
und links noch eine Travee anschließt. So entsteht der Eindruck 
eines breiten Hingelagertseins, das sich auch in der freien Spannweite 
der Bogenstellungen ausdrückt und durch die relativ geringe Höhe 
des Geschoßaufbaus und die durchlaufende horizontale Gliederung 
betont wird. Das Resultat ist eine Bauanlage, die dem gotischen 
Höhendrang ganz und gar entgegengesetzt ist und den Zeitgenossen 
als flammender Protest dagegen erscheinen mußte. Betrachten wir 
sie weiter. Die beiden ersten Bogenstellungen sind dadurch, daß sie 
durch einen kannelierten Pilaster von den übrigen getrennt sind, als 
eine Art Flügel gestaltet, die die Vorhalle einsäumen. Zu dieser steigt 
man auf breiten bequemen Stufen empor. So bildet die eigentliche 
Vorhalle ein. Zentralmotiv voll einladender Grazie. Die Säulen sind 
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schlank und haben Kapitäle, deren Form sich der korinthischen 
nähert; die Archivolten sind einfach, aber fein. Über ihnen befindet 
sich, von den hohen korinthischen Pilastern getragen, der Architrav 
und darüber ein Friesfeld, auf dessen oberer Kante Giebelfenster in 
rhythmisch regelmäßigen Abständen unmittelbar aufsitzen. Nach oben 
wird der Bau durch ein einfaches Gesims und durch ein weit vor- 
ragendes Sparrendach abgeschlossen. Dadurch entsteht eine Kompo- 
sition, die sich sowohl in der Horizontalen wie in der Vertikalen 
bewegt. 

Die Neuerungen sind: 1. Keine gotische Form. Programmatisches 
Aufgeben der Gotik. 2. Nicht einseitige Orientierung des Baues in die 
Höhe oder in die Tiefe, sondern eine objektive rhythmische Kompo- 
sition in der Fläche. 3. Die Mittel dieser Komposition sind harmo- 
nisches Verhältnis der Kräfte, die die Materie beherrschen, das Sich- 
aufbauen und Lasten, und objektiv rhythmische Gliederung. 4. Die 
Ausdrucksmittel dieser Komposition sind im wesentlichen dem an- 
tiken Formenschatz entlehnt oder zum mindesten ihm angenähert. 
Sie verkörpern organisch-tektonische Kräfte, und so verschwindet der 
reiche plastische Schmuck, der die gotischen Fassaden charakteri- 
siert. Er ist hier auf die Medaillons in den Bogenzwickeln einge- 
schränkt, die, später mit den berühmten Wickelkindern des Luca 
della Robbia versehen, vorbildlich für die ganze Renaissance ge- 
worden sind. — Alles in allem eine neue Baugesinnung, deren Bedeu- 
tung wir noch weiter nachgehen müssen. 

Der nächste Bau, den Brunelleschi in Angriff genommen hat, war 
ein Kirchenbau. Die alte Kollegiatkirche S. Lorenzo entsprach nicht 
mehr den praktischen und ästhetischen Bedürfnissen, und so be- 
schlossen einige Patrizierfamilien, für einen Neubau zu sorgen. An’ 
ihre Spitze stellte sich Giovanni Medici, der Begründer der späteren 
Macht des Hauses; auch in der Folgezeit blieb das Schicksal dieser 
Kirche, die nie vollendet wurde, mit den Medici verknüpft: gleich- 
sam das Symbol der Stellung und Bedeutung dieser Familie für Flo- 
renz. Das Projekt wurde Brunelleschi übertragen, der — wie uns 
berichtet wird — neuartige und schöne Entwürfe vorgelegt hat. Der 
Bau dürfte um das Jahr 1420 mit jener Seitenkapelle begonnen wor- 
den sein, die man als „alte Sakristei‘ zu bezeichnen pflegt (Tafel 35). 
In ihr hat Brunelleschi unternommen, einen Innenraum seiner neuen 
Auffassung der architektonischen Probleme entsprechend zu ge- 


2a 67 


£ UNIVERSITÄTS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0117 _ 


BIBLIOTHEK 
ner © Universitätsbibliothek Heidelberg Mm The Getty 


DIE PATRES DER RENAISSANCE 


stalten. In diesem Sinne hat der kleine Bau die Bedeutung einer ehr- 
würdigen Protourkunde des neuen Stiles und — wie ich hinzufügen 
möchte — einer neuen Weltanschauung. Sein Inneres ist ein qua- 
dratischer Raum von puritanischer Einfachheit, der in drei Zonen 
gegliedert ist. Die unterste bilden mit kannelierten Pilastern gerahmte 
Wände. Die Pilaster tragen ein schönes Gebälk und über diesem pro- 
filierte Schildbogen und Schildmauern; zwischen ihnen leiten Pen- 
dentifs den würfelförmigen Raum in den Kreis über, auf dem eine Halb- 
kugel als Kuppel ruht. An die der Kirche abgewendete Wand schließt 
ein kleiner quadratischer Chorraum, der die Disposition des Haupt- 
raums im kleinen wiederholt. 

Vergegenwärtigen wir uns, was dieser Raum entwicklungsgeschicht- 
lich bedeutet! Eine große Neuerung liegt schon darin, daß Brunel- 
leschi den Bau als zentralen Kuppelbau entworfen hat. Wohl haben 
sich Zentral- und Kuppelbauten in Italien im Mittelalter länger er- 
halten als anderswo, und das Baptisterium von Florenz ist ein Beweis, 
zu welcher Bedeutung sie die romanische Protorenaissance ent- 
wickelt hat; doch in der Gotik verschwinden sie ganz, und wenn nun 
Brunelleschi den ersten von ihm selbständig entworfenen kirchlichen 
Bau als Zentralbau gestaltet, so bedeutet dies abermals die Über- 
windung der Gotik. Denn der gotische Bau war, wie die altchrist- 
liche Basilika, ein Bewegungsbau, der durch die rhythmische Bewe- 
gung seiner Formen in der Höhen- und Tiefenachse den Blick und die 
Gedanken des Christen zum Altar und in die Höhe lenken sollte, 
wogegen hier ruhiges Sein und Beharren waltet, an Stelle des ein- 
seitig bewegten Raumes der allseitig ruhende getreten ist. Besser 
gesagt: der ruhende Raumkörper. Denn während in den gotischen 
Interieurs die Wände nicht als solche in Funktion treten, sondern 
möglichst durchbrochen werden und nach oben die Formen sich im 
Raum zu verlieren scheinen, so daß sich die Bewegung der Pfeiler 
im unbegrenzten Raum vollzieht, bildet bei Brunelleschi die Grund- 
lage der Raumkomposition eine bestimmt begrenzte, objektive 
Raumform, die der Künstler aus einfachen Elementen baut, nämlich 
die Verbindung eines Würfels mit einer Halbkugel. Das ist zugleich 
eine Form, die für die Darstellung des statischen Ruhens geeignet 
war. Die Gliederung der Wände nimmt unterstützend diesen Grund- 
gedanken auf. Die Pilaster mit dem Gebälk bilden den Sockel, auf dem 
leicht und harmonisch die Archivolten ruhen, zu der Kreislinie der 
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Melonenkuppel hinüberleitend, die auf diese Weise in vollem Gleich- 
gewicht der Kräfte von der Struktur des Unterbaus getragen wird. 
Diesem Gleichgewicht entspricht auch die Harmonie der Verhält- 
nisse, wie sie seit der Antike nirgends in der abendländischen Kunst 
angestrebt und erreicht wurde. 

Die Bauformen nähern sich noch mehr den antiken als jene des 
Findelhauses, was man besonders an der breiteren Behandlung der 
Pilaster und des Gebälkes und in der plastischeren Durchbildung 
der Kapitäle beobachten kann. Man hat in letzter Zeit wiederholt 
darauf hingewiesen, daß Brunelleschi seine Formen nicht der Antike, 
sondern der florentinischen Protorenaissance entlehnt, und daraus 
den Schluß gezogen, daß er fast gar nichts der Antike zu verdanken 
habe; seine Kunst habe sich vielmehr organisch aus der vorangehenden 
Entwieklung ausgebildet. Das ist ein Irrtum — man muß da unter- 
scheiden. Von einer vollständigen Rückkehr zur Antike konnte 
bei Brunelleschi ebensowenig die Rede sein, wie bei seinen Vorgän- 
gern, schon aus dem einfachen Grunde nicht, weil diese Rückkehr 
unmöglich war. Die Architektur im Zeitalter Brunelleschis beruhte 
auf ganz anderen Voraussetzungen als die klassische. In der grie- 
chischen und hellenistischen Architektur war der Ausgangspunkt der 
baulichen Schöpfung die Säule mit ihrem Gebälk und die Säulen- 
ordnung, das Peristyl, oder mit anderen Worten, das einzelne Bau- 
glied, durch dessen Wiederholung und Zusammenfassung der bau- 
liche Organismus entstand. Die christliche Architektonik beruht auf 
der Entwicklung einer Baukunst, deren Voraussetzung der Raum 
und die ihn begrenzenden Wände waren. Von dieser Voraussetzung 
konnte sich Brunelleschi ebensowenig loslösen, wie die gleichzeitigen 
Humanisten von der christlichen Weltanschauung. Es konnte sich 
deshalb auch gar nicht darum handeln, die antike Baukunst zu einem 
neuen Leben zu erwecken, sondern nur darum, die bestehende im 
Geiste der Antike umzugestalten. Was ist darunter zu verstehen ? 
Wir konnten schon bei der Besprechung der Malerei darauf hin- 
weisen, daß die italienische Kunst seit Giotto eine neue Gesetz- 
mäßigkeit anzustreben begonnen hat, die nicht auf überweltlicher 
Wahrheit, sondern auf sinnlicher Wahrnehmung beruhte. Nun 
drängte die ganze Entwicklung der geistigen Kultur des XIV. Jahr- 
hunderts dazu, die sinnliche Wahrnehmung und rationelle Erfahrung, 
man könnte auch sagen: die objektive Weltgegebenheit, zur Quelle 
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und zum Maß der Erkenntnis zu machen. So mußte der Moment 
kommen, wo im architektonischen Schaffen einerseits die natür- 
lichen, die Materie beherrschenden Kräfte als der wichtigste Inhalt 
der Gestaltung, anderseits aber die objektive Form der Körper als 
ihr Ausgangspunkt sich künstlerischen Ausdruck verschafften: an 
Stelle des Subjektivismus des mittelalterlichen Richtungsbaus, den 
man als barbarische Willkür zu empfinden begann, trat die objektive 
Gestalt der baulichen Körper und die Schönheit, die in dem har- 
monischen Ausgleich der sie beherrschenden statischen Kräfte ge- 
legen ist. Auf diesen Momenten beruhte aber im wesentlichen die 
Baukunst der Antike: sie mußte dem Manne, den die künstlerische 
Forderung der Zeit tiefer als alle anderen ergriffen hatte, wie eine 
Offenbarung erscheinen. Dort fand er das Prinzip, das dieser For- 
derung entsprach, und den Ausweg aus dem inneren Zwiespalt, der 
die Baukunst seiner Zeit beherrschte und darin bestand, daß die 
Bauwerke einerseits unter dem Einfluß der nordischen Gotik spiri- 
tualisierte, höheren Gewalten folgende Materie waren, anderseits 
aber sich der Überlieferung, die in der antiken objektiven Gestal- 
tung der Materie lag, nie ganz entziehen konnten. Zugleich bot die 
Antike Brunelleschi die künstlerischen Mittel, die er benutzen konnte, 
um unter veränderten Zuständen ihrem Prinzip Geltung zu ver- 
schaffen. Daß er dabei, da es sich ihm nicht um eine bestimmte Form, 
sondern um eine künstlerische Regel handelte, nicht nur an antike, 
sondern auch an mittelalterliche antikisierende Vorbilder anknüpfte, 
wird uns nicht wundern. Eine Unterscheidung nach Zeit und Stil 
lag außerhalb der historischen Kenntnisse seiner Zeit und war auch 
ganz nebensächlich, da es ihm nur um die neue künstlerische Wahr- 
heit zu tun war, und ihre Spuren verfolgte er überall, wo sie sich ihm 
zeigten. 

Nachdem er in seinen ersten Werken gleichsam das Programm seiner 
neuen Art zu bauen formuliert hatte, versuchte er es in großen kirch- 
lichen Bauten anzuwenden: in S. Lorenzo (Tafel 36) und Sto. Spi- 
vito. Das war der schwierigere Teil der Aufgabe, den neuen Stil mit 
der traditionellen basilikalen Bauanlage zu verbinden. In der Grund- 
rıßlösung schloß sich Brunelleschi einem in Italien geläufigen Typus 
an: beide Kirchen sind dreischiffige Basiliken in Kreuzform mit 
Chorkapellen, Anlagen, wie sie für Bettelordenskirchen im XIII. und 
XIV. Jahrhundert üblich waren. Ein Unterschied besteht nur darin, 
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daß er Kapellen nicht nur an der rückwärtigen Chorwand, sondern 
auch an den Langseiten des Baues angebracht hat. Sehr deutlich 
wird diese merkwürdige Lösung in Sto. Spirito (Tafel 38 unten), wo 
sich die Seitenkapellen in Apsidiolen verwandelt haben, die un- 
mittelbar den einzelnen Jochen der Seitenschiffe angeschlossen wur- 
den, so daß eine Art Kapellenkranz entsteht, dessen künstlerische 


Funktion keinem Zweifel unterliegen kann. An Stelle der gotischen . 


Freiräumigkeit wird dadurch dem Kirchenraum ein fester Rahmen 
gegeben, der dieräumliche Einheit und Abgeschlossenheit auf das nach- 
drücklichste betont. Doch nicht nur darum handelt es sich. In jeder 


dieser Apsidiolen steht ein Altar — eine Anordnung, die esin dieser Kon-" 


sequenz bis dahin nicht gegeben hat, die aber für die ganze Zukunft der 
kirchlichen Baukunst maßgebend geworden ist. Sie bedeutet künstle- 
risch, daß nun auch dort, wo es am schwierigsten war, nämlich in Lang- 
hausbauten, der auf Tiefenbewegung beruhende Richtungsbau einem 
nach allen Seiten orientierten weichen mußte. Die Kirche hat nicht mehr 
einen einzigen religiösen Mittelpunkt, zu dem sich der Blick und die 
Gedanken bewegen, die Andacht teilt sich nach allen Seiten, und die 
objektive künstlerische Einheit tritt an Stelle der gedanklich sub- 
jektiven. Ihr Mittelpunkt ist kein liturgischer mehr, sondern ein 
künstlerischer: nämlich die Vierungskuppel. Für den Innenraum ist 
der saalartige Charakter der einzelnen Räume bezeichnend. Die 
Tiefenausdehnung des Langhauses ist wie die Höhe des Raumes 
wesentlich reduziert, das Spitzbogengewölbe durch eine gerade Decke 
ersetzt, da eine energische Raumbegrenzung nach oben geschaffen 
werden sollte, und die aufstrebenden Mauern eine Gegenlast ver- 
langten. Fünf solche Säle, nämlich Langhaus, Querschiffsarme und 
der Chor, dazu kommt noch der Kuppelraum, bilden die Kompo- 
nenten des Baues, wobei alle diese Räume in der Art des romanischen 
gebundenen Systems in ihrem Grundriß ein Mehrfaches des Grund- 
rißquadrates der Vierung ausmachen, aber selbst nicht unterteilt 
sind: ein System, das auf der Addition von Raumeinheiten beruht. 
Addition von ruhenden Bauformen ist für die Renaissance ebenso 
maßgebend, wie für die gotische Kunst ein einheitlicher, einziger 
Bewegungseindruck. 

Für den Aufbau ist besonders die neue künstlerische Bedeutung der 
Säulen wichtig (Tafel 36). Die Säule kommt wohl im ganzen Mittel- 
alter vor, hat aber allmählich ihren ursprünglichen tektonischen 
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Sinn ganz verloren und wurde ein subordiniertes Schmuckglied, 
während die eigentlichen Träger des Baugedankens die unbehindert 
in die Höhe wachsenden Pfeiler geworden sind, In S. Lorenzo und Sto. 
‚Spirito wurde die klassische Bedeutung der Säule restituiert: sie tritt 
uns da wieder als Stütze entgegen, die die ganze Last des Baues zu 
tragen hat. Diese Last ist nicht ein Gebälk, wie in der griechischen 
Architektur, sondern die raumbegrenzende Mauer, mit der die Säule 
in statischem und künstlerischem Verband steht. Wie in manchen 
altehristlichen Bauten, ist bei Brunelleschi das Gebälk auf ein schma- 
les Stück, den Kämpfer beschränkt, und über diesem spannen sich 
Bogen, die harmonisch die Last der Mauer auf die Stützen überleiten. 
Doch nicht nur die Säule, auch die Mauer hat eine neue künstlerische 
Funktion erhalten. In der Gotik spielte sie, wie schon erwähnt, tek- 
tonisch keine Rolle; sie wurde mit Gemälden bedeckt oderin Bauformen 
aufgelöst, die gleichsam im freien Raum stehen. Es sollte ihr alles 
Massive, Schwere genommen werden, weshalb sie in große Fenster 
und der ganze Bau in einen Wald von Pfeilern verwandelt wurde, 
die die materielle Konsistenz des Baues gar nicht oder nur in ge- 
ringem Maße zum Ausdruck kommen lassen. Von Brunelleschi wurde 
die Mauer wiederum in ihr Recht eingeführt. Auf Gemälde wurde 
verzichtet, der Eindruck wird beherrscht von dem Gesims über den 
Archivolten, das einerseits die räumliche Geschlossenheit des Baues 
betont, weil es um den ganzen Kirchenraum herum geführt ist, an- 
derseits aber die lastende Schwere des Mauerkörpers veranschaulicht. 
Was in der Fassade des Ospedale degli Innocenti nur in der Wand- 
ebene angedeutet wurde, kommt hier körperlich zur Geltung: die 
künstlerische Darstellung der natürlichen Kräfte. Zu diesen Mo- 
menten tritt noch die Tendenz zur Zentralisierung, die alle Linien 
und Formen auf den künstlerischen Mittelpunkt des Baues, auf den 
Kuppelraum orientiert. Da konzentrieren sich die horizontalen 
rhythmischen Reihen, weil das System der Wölbungen, von den Halb- 
kuppeln der Nischen über die Hängekuppeln der Seitenjoche zu 
der Vierungskuppel, nicht nur eine Steigerung, sondern auch Klar- 
heit der Disposition und jene formale Notwendigkeit ergibt, die an 
Stelle des mittelalterlichen Stimmungsbaues getreten ist. 

Zum Schluß noch einige Worte über die letzten Bauten Brunelleschis. 
Da wir ihm den Palazzo Pitti nicht mehr zuschreiben können, sind es 
hauptsächlich Sto. Spirito und die Cappella Pazzi bei Sta. Croce. Der 
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erstere Bau ist eine kunstvollere und großartigere Wiederholung der 
Anlage von S. Lorenzo. Die Pazzikapelle dagegen bietet wieder 
Neues (Tafel 37). 

Wenn wir den Bau betrachten, sehen wir zunächst eine Fassade 
— die erste kirchliche Fassade der Renaissance —, leider unvollendet 
geblieben, aber gottlob nie von modernen Restauratoren ergänzt. 
Das Hauptmotiv der Fassade ist eine klassische Säulenordnung, 
doch wie verschieden angewendet! Die Säulen tragen ein Gebälk, 
zum ersten Male seit der Antike rein ausgebildet; dieses wird jedoch 
von einem der Breite eines doppelten Interkolumniums entspre- 
chenden Portal unterbrochen, dessen triumphbogenartige Form auf 
die Kuppel vorbereitet. Auf dem Gebälk ruht eine Attikawand, halb 
so hoch wie die Säulen, durch zierliche Doppelpilaster und einfache 
Rahmenkreuze gegliedert und von einem vollständigen Gebälk ab- 
geschlossen. Was über diesem aufgebaut werden sollte, wissen wir 
nicht, vielleicht ein Giebel. Zu erwähnen ist, daß die Maßverhält- 
nisse dieses Gebälks nicht jenen der gekuppelten Pilaster entsprechen: 
das Gebälk ist als Abschluß beider Geschosse gedacht, wodurch 
eine größere Vereinheitlichung der Schmuckwand erzielt wird. Es 
waltet hier neben dem durch die Säulenordnung zum Ausdruck ge- 
brachten Verhältnis von Last und Stütze noch ein darüber hinaus- 
gehender Höhendrang, der durch das untere Gebälk durchwächst, sich 
in den gekuppelten Pilastern fortsetzt und erst durch das abschlie- 
ßende Gebälk zum Stillstand gebracht wird. Das heißt, das Kräfte- 
spiel ist nicht nur objektiv in Säulen und Gebälk wie in der Antike 
verkörpert, sondern darüber hinaus in einer subjektiv erdachten 
Wandkomposition dargestellt. 

Die Fassade führt nicht direkt in die Kirche, sondern in eine der 
ganzen Breite des Baues vorgelegte Halle. Sie ist an Stelle des goti- 
schen Portals getreten, welches den Kirchenbesucher in die Richtung 
des Hauptaltars weisen soll, wogegen in dieser Vorhalle ein selbstän- 
diger Raum als Stätte künstlerischer Sammlung entsteht, in der der 
Beschauer vom Alltag zum Erleben eines nach allen Seiten sich er- 
streckenden künstlerischen Ambiente hinübergeleitet wird. Es ist 
bewunderungswürdig, wie bei den kleinen Verhältnissen der Zweck 
der Vorbereitung auf monumentale Eindrücke erreicht wird. Wäh- 
rend sonst die Formen sparsam verwendet werden, herrscht in der 
Gliederung der Rückwand ein gewisser Reichtum, der, verbunden 
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mit den schönen Verhältnissen und unterstützt vom kassettierten 
Tonnengewölbe, das vor dem Eingang in die Kirche durch eine Kuppel 
unterbrochen wird, die Wirkung einer hoheitsvollen Feierlichkeit er- 
weckt. 

Das Innere nimmt den Gedanken der alten Sakristei auf, kompli- 
ziert ihn aber, indem an das Quadrat des Kuppelraums nach beiden 
Seiten rechteckige Raumteile anschließen, die, mit Tonnen überspannt 
eine Querachse erzeugen; der Grundriß nähert sich der Form des 
griechischen Kreuzes (Tafel 38 oben). Also auch hier der Beginn 
einer komplizierten Komposition, welche Gedanken der Zentralisierung 
in einem System koordinierter Räume walten läßt. Dabei haben sich 
die Verhältnisse etwas geändert. In der alten Sakristei baut sich 
der Raum aus drei beiläufig gleichen Zonen auf, während hier der 
unterste höher gewählt ist, wodurch an Stelle einfacher Folge ein 
kunstvoll abgewogener Wohlklang zustande kommt. In der Glie- 
derung der Wände tritt uns zum ersten Male in der Renaissance ein 
harmonisches Verhältnis zwischen Raum, plastischer Form und 
Maueröffnungen entgegen. Die plastische Gestaltung der Mauer zeigt 
sich.hier deutlicher als in den älteren Bauten des Meisters als eines 
der wichtigsten Probleme der neuen Baukunst. Sie beruht auf vier 
Momenten: 1. Auf eigentlich tektonischen Formen, die die tote Masse 
in den lebendigen Ausdruck architektonischer Kräfte verwandeln. 
2. Auf Proportionen, die diese Kräfte nicht zügellos wirken lassen, 
sondern ihnen eine künstlerische Grenze ziehen. 3. Auf eigentlich 
dekorativen Formen, in denen die wuchernde Hypertrophie der Gotik 
durch Maß und strenge Einordnung in das ganze tektonische System 
der Wand ersetzt wurde. In der Gotik konnte immer und überall 
noch irgendein dekoratives Motiv angeschlossen werden; hier ist 
nichts Überflüssiges, und nichts kann von seiner Stelle gerückt oder 
geändert werden, ohne daß die objektive, vom Künstler erstrebte 
Einheit gestört würde. 4. Auch die figurale Plastik muß sich diesem 
Gesetz fügen. Sie substituiert nicht mehr wie in der Gotik die Wand- 
masse, sondern bildet einen Teil der Reliefform, die die Wand ange- 
nommen hat. Sie steht zu der Gesamtkomposition der Wand in Be- 
ziehung, und nicht in die Blockform, sondern für ein Wandfeld werden 
ihre Formen erfunden, woraus sich eine neue gegenseitige Bedingt- 
heit von Architektur und Plastik ergeben hat, die für beide Künste 
höchst fruchtbar geworden ist. 
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In der Pazzi-Kapelle erscheint die Genesis des neuen Stiles voll- . 


endet. Die klassische Auffassung der architektonischen Gesetzmäßig- 
keit, die ein Spiegelbild der natürlichen war, wurde mit den Pro- 
blemen der christlichen Architektur verbunden und dadurch ein 
neuer architektonischer Stil geschaffen. Das Entscheidende in Filippos 
Auftreten lag darin, daß er, über vereinzelte Nachahmungen antiker 
Vorbilder hinausgehend, dieses objektiv Gesetzmäßige der klassischen 
Architektur im schroffen Gegensatz zur gotischen Baukunst als das 
anzustrebende Ideal hingestellt hat. Dieses Ideal hat weit mehr stil- 
bildend gewirkt als die einzelnen Muster, die nachgeahmt wurden. 
In diesem Sinne ist die Renaissance der Architektur durchaus das 
Werk Brunelleschis. Sie verbreitet sich von Florenz aus, wie sich die 
neue Malerei und die neue Schriftsprache von dort aus verbreitet 
haben, und wo sie auftritt, stammt sie direkt oder indirekt aus Florenz. 
— Es geht nicht einmal an, von Vorläufern Brunelleschis zu reden. 
„Denn in dem Wesentlichsten seiner Tat, darin, daß er in vollem Be- 
wußtsein als Reformator mit einer Doktrin aufgetreten ist, hatte er 
keinen Vorgänger. Aus dieser eigenartigen Stellung erklärt es sich 
auch, warum er — wie ein kirchlicher Heros oder wie ein Staats- 
gründer — durch eine Biographie geehrt wurde. 

Sein merkwürdiges Verhältnis zu dem Kunstleben seiner Zeit hat sich 
auch auf dem Gebiete der Malerei geltend gemacht, für die Brunel- 
leschi die neue lineare Perspektive erfunden hat. Es handelt sich dabei 
um die Feststellung der Regeln, nach welchen unter gewissen Annah- 
men perspektivische Verkürzungen der Räume und der Körper berech- 
net werden können; Brunelleschi mag bei seinen mathematischen Stu- 
dien auf sie gestoßen sein. Diese Studien und die Beschäftigung 
mit technischen Problemen sind bezeichnend für die Geistesrichtung 
des Meisters und der ganzen Zeit. Während das Zeitalter Dantes 
und Giottos im Zusammenhang mit der geistigen Kultur des Mittel- 
alters in theologischen, theosophischen, historischen und psycho- 
logischen Denkriehtungen höchste Befriedigung fand, sind es nun 
die exaktesten und realsten Probleme des menschlichen Wissens, 
welche die führenden Künstler beschäftigen — denn auch von Jan 
van Eyck wird uns Ähnliches berichtet. Darin ist die Renaissance 
ein neues und besonderes Stadium in der großen Periode des wissen- 
schaftlichen und philosophischen Positivismus und Naturalismus, die 
— eine der Hauptströmungen in der Weiterentwicklung des mensch- 
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lichen Geistes — im späten Mittelalter ihren Anfang nahm und bis 
zur Gegenwart heraufreicht. Das neue Stadium bestand darin, daß 
man sich in Italien am Anfang des XV. Jahrhunderts nicht mehr mit 
der subjektiven Beobachtung und Erfahrung begnügte, sondern die 
der Wahrnehmung und Erfahrung zugrunde liegende allgemeine na- 
türliche Ursächlichkeit und Gesetzmäßigkeit zum Maßstab des Wah- 
ren und künstlerisch Bedeutsamen erhoben hat. Daß dies bahn- 
brechend auf das ganze geistige Leben wirken mußte, ist klar. Wohl 
waren die Regeln der linearen Perspektive theoretisch bereits dem 
Altertum bekannt, in dessen Kunst man sich ihnen auch praktisch 
genähert hat. Um sie ganz anwenden zu können, mußten die Men- 
schen erst lernen, einen unmittelbaren Konnex zwischen gedank- 
licher Abstraktion und bildlicher Darstellung herzustellen, was, im 
Mittelalter begründet, nun zur Objektivierung der Raumvorstellung 
führte. Für die Weiterentwicklung war es aber nicht gleichgültig, 
daß man nun die approximative Anschauung mit exakter Berech- 
nung zu verbinden begann. Es ist das beredteste Zeugnis dafür, daß 
nun der ganzen Kunst neue Ziele gesetzt wurden, in denen objektiv 
überprüfbare Lösungen an Stelle der subjektiv überzeugenden stehen. 
Jedenfalls war es von ungeheuerer Bedeutung, daß man begonnen 
“hat, die Kunst mit dem Wissen, das Können mit der Kenntnis, das 
Schaffen mit der Erkenntnis zu identifizieren. Auch auf die Stellung 
der Kunst und der Künstler innerhalb des sozialen Organismus 
mußte das einwirken. Verbunden mit der gesellschaftlichen Voraus- 
setzungslosigkeit der italienischen Kommune führte es dazu, daß der 
künstlerische Beruf auf eine Stufe mit dem wissenschaftlichen oder 
überhaupt literarischen gestellt wurde, wovon früher keine Rede ge- 
wesen ist. Das Bewußtsein der Verschiedenheit der künstlerischen 
Maßstäbe führte aber dazu, daß man — wie nie früher — schroff 
gegen die vorangehende Kunst Stellung nahm und sie für eine Ver- 
irrung und Barbarei erklärte. 


3. DONATELLO 


« 


Während bei Brunelleschi und Masaccio die neue Kunst als beinahe 
unvermittelte geistige Tat plötzlich erscheint, hat sich der Dritte im 
Bunde, der Plastiker Donatello, in rastloser Arbeit allmählich zu ihr 
durchgearbeitet. 
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Seine künstlerische Heimat war, wie die Brunelleschis, die Dombau- 
hütte von Sta. Maria del Fiore. Außer an der Kuppel hat man damals 
am plastischen Schmuck der Fassade und des Glockenturmes gear- 
beitet. Für beides war ein Projekt schon in der ersten Bauperiode 
entworfen worden, und so sollten die Fassade und der Turm im Sinne 
der Gotik einen reichen plastischen Schmuck erhalten, von dem erst 
ein Teil vollendet war, und der nie ganz vollendet werden sollte, 
nicht aus äußeren „Gründen, sondern weil die alte Auffassung der 


Baukunst und der Rolle der Skulptur inzwischen ihre Daseinsberech- . 


tigung verloren hatte. Es ist ein sonderbares Spiel der Geschichte, 
daß es Donatello beschieden war, das große kommunale Werk gegen- 
standslos zu machen, an dessen Fassade er sich die ersten Lorbeeren 
geholt hatte. 

Seine ersten Werke waren Statuen jener Art, wie sie die gotische 
Kunst als architektonischen Schmuck verwendet hat. Die frühesten 
— zwei Prophetenfiguren der Porta della Mandorla — haben noch 
ausgesprochen gotischen Charakter, sind gotisch geschwungen und 
auch in der Gewandbehandlung im wesentlichen noch gotisch. Bei 
der einen Statue ist die Basis schmäler als der Körper, und die Um- 
risse sind ganz aufgelöst, die Faltenzüge nach dem gotischen Schema 
verteilt. Bei der zweiten Figur winden sich die Gewandfalten über 
den rechten vorgestellten Fuß hinauf wie Weinreben, die Schriftrolle 
rollt sich empor, als hätte sie keine Schwere, und die vertikale Grund- 
tendenz wird durch den langen Faltenzug betont, der unmotiviert 
den linken Fuß mit dem linken Ellbogen verbindet. Der Fortschritt 
ist aber dennoch bedeutend. Die Gewandhülle läßt, herabgeglitten, 
den Oberkörper frei, der mit einem eng anliegenden Wams bekleidet 
ist: Differenzierung von Körper und Gewand spielt hier künstlerisch 
eine Rolle und ist von entscheidendem Einfluß auf die Erfindung 
der Statue, der Körper kommt zu beherrschender Geltung. 

Wie energisch Donatello das neue Ziel verfolgte, beweist die um 
1410 entstandene David-Statue im Bargello (Tafel 40). Das Ober- 
gewand schält sich weiter los, der Körper emanzipiert sich ganz, und 
das Untergewand liegt so eng an, daß man bei flüchtiger Betrach- 
tung an eine Aktfigur denken könnte. Es ist zweifellos, daß eine 
solche dem Künstler vorschwebte. Das Standmotiv des nackten Kör- 
pers ist nicht mehr, wie es bis dahin der Fall war, in die Gewandfigur 
hineininterpretiert, sondern bedeutet den selbständigen Ausgangs- 
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punkt und maßgebenden Inhalt der statuarischen Kunst, dem gegen- 
über sich das Gewand in eine begleitende und erläuternde Draperie 
verwandelt hat. Daß dabei die Antike mitgewirkt hat, beweist der 
antik beeinflußte Kopf. Doch das Stellungsmotiv der Figur ist noch 
gotisch, beruht auf der gotischen Wellenlinie, und das feste Stehen 
der Gestalt wird gotisch aufgehoben durch den Kopf des Riesen 
und das am Boden aufliegende Gewand, so daß sich die Figur aus 
einer Steinmasse frei emporzuheben scheint. „ 

Da lag ein weiteres Problem, das Problem der statischen Ruhe und 
Ausgeglichenheit, und so war es nur konsequent, daß die nächste 
Statue, die Donatello schuf, eine sitzende Figur war: die des Evange- 
listen Johannes im Dom (Tafel 39). Eine majestätische Gestalt, von 
der Michelangelos Moses sicher nicht unbeeinflußt blieb. Nichts La- 
biles mehr: ponderos thront der Heilige in breiter Entfaltung der 
mächtigen Formen, die sich klar gliedern, wobei der Körper gewor- 
dene Block durch den scharfen Blick der Augen wie durch die natür- 
liche Differenz in der Stellung von Kopf und Körper belebt ist. Ihrer 
natürlichen Schwere entsprechend fallen die wuchtigen Gewand- 
falten, schwer lasten die Hände, in große Grundformen ist der Kopf 
zusammengefaßt. Die erste Renaissance-Statue! 

In folgerichtigem Weiterschreiten ließ Donatello diesem ersten Ver- 
suche, eine sitzende Figur in statischer Ruhe darzustellen, den Ver- 
such einer stehenden Figur folgen. Es ist dies die im Jahre 1416 ent- 
standene Statue des heiligen: Ritter Georg, das populärste Werk 
des Künstlers (Tafel 41). Ein. ‚„vollendetes Meisterwerk‘ nennt 
es Burckhardt — und man wäre versucht, seiner Ansicht bedin- 
gungslos zuzustimmen, so selbstverständlich, so reif, so abgeschlossen 
ist die Statue, die man eher für das Werk eines alten Künstlers mit 
weit zurückreichenden Erfahrungen als für das Werk eines jugend- 
lichen Stürmers, eher für den Abschluß als für den Anfang einer 
künstlerischen: Laufbahn halten möchte. Wenn wir aber die Statue 
genauer betrachten, so finden wir in ihr mehr einen kühnen Ver- 
such, der Skulptur neue Wege zu weisen, als eine vollendete Lösung. 
Wohl bemerkt der aufmerksame Beobachter noch Spuren der goti- 
schen Auffassung. Der Mantel, der von den Schultern des Helden 
hängt und bis zur Erde reicht, ist ein Überrest der gotischen Gewand- 
statue, aus der nun der Körper in strahlender Schönheit hervor- 
getreten ist. Auch der Schild könnte als ein Überrest der gotischen 
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Umhüllung aufgefaßt werden, und in den Zügen des Helden findet 
man einen Hauch der gotischen Idealisierung. Doch das Ganze ist 


neu. Mit Recht bemerkt ein neuerer Autor, daß seit den Zeiten des. 


Lysipp herbe männliche Jugendkraft nie so überzeugend dargestellt 
wurde. Das allein ist eine Neuerung. Auch der gotischen Kunst 
waren Heldengestalten, Ritter und Streiter Christi nicht unbekannt, 
jedoch ihr Bild war nicht an die Vorstellung eines kraftstrotzenden 
schönen Körpers gebunden, da der nie wankende Mut, den sie ver- 
‚körperten, in erster Linie als eine geistige Tugend, als ein ethischer 
Begriff aufgefaßt wurde. Diese ethische Charakteristik ist auch in 
unserer Statue nicht ganz ohne Bedeutung — der furchtlose Blick 
des heiligen Streiters drückt einen Mut aus, dem jede Überhebung, 
jede Art der antiken Hybris fremd ist; doch mit dieser christlichen 
Vorstellung verbindet sich in ihr das klassische Athletenideal und 
rückt die Darstellung des Körpers, der den Helden auch physisch 
auszeichnen soll, in den Vordergrund. Daß dabei antike Vorbilder 
mitgewirkt haben, beweist der Torso der Statue. Wie sich hier durch 
das eng anliegende Panzerhemd die Körperformen durchzeichnen, 
das erscheint einerseits als Fortsetzung der Tendenz, den Körper 
dem Gewande gegenüber selbständig zu machen, deren wachsende Be- 


deutung wir von den ersten Werken des Meisters an verfolgen konn-‘ 


ten, beruht aber anderseits auf einer Beherrschung der Formen, die 
sich in jener Zeit nur durch Anlehnung an ein antikes Vorbild er- 
klären läßt. Und doch wirkt die ganze Gestalt durchaus nicht an- 
tikisch! Dies hat seine Ursache nicht nur in dem Kostüm und in der 
andersartigen geistigen Auffassung des Helden, sondern auch in dem 
besonderen Standmotiv, das ganz unantik ist. Fest wie ein Felsen 
steht der junge Held breit auf beiden Füßen in einer Stellung, die 
man unbewußt auch in der modernen Kunst angewendet hat, wo 
man nicht-wankende Kraft zum Ausdruck bringen wollte. Man würde 
in der klassischen statuarischen Kunst vergeblich nach einem ähn- 
lichen Motiv suchen; es hätte dort gewiß Mißfallen erweckt, da es, 
allzu scharf die geistige und physische Gegenüberstellung und Rela- 
tion zum Beschauer betonend, jene psychische und physische Iso- 
lierung und innere Geschlossenheit vermissen läßt, die die Griechen 
von jedem Bildwerk verlangten. Dagegen finden wir es wiederholt 
im Mittelalter, wo es aus dem Bestreben, die Unerschütterlichkeit 
zu ‘verkörpern und, den psychischen Kontakt mit dem Beschauer 
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herzustellen, leicht erklärlich ist. Von der gotischen Kunst dürfte es 
auch Donatello übernommen haben, da es für seine künstlerischen 
Absichten sehr geeignet war. Wie im Johannes eine schwer sitzende, 
so sollte hier eine schwer und breit, bodenfest stehende Figur ge- 
staltet werden, wobei die frontale Ansicht einer fest auf beiden Füßen 
rukenden Gestalt als die einfachste und zwingendste Lösung des 
Problems erscheinen mußte. Es ist selbstverständlich, daß das mittel- 
alterliche Motiv seinen gebundenen Charakter dabei verloren hat. 
Es handelt sich nicht mehr um absolute Frontalität und unbewegte 
_ Erstarrung, die nur den geistigen Inhalt zu Worte kommen läßt, 
sondern um eine Ruhe, die als die Resultante einer physisch und 
psychisch individuellen Aktivität zu betrachten ist. Der linke Fuß 
ist etwas vorgestellt, die linke Seite und Schulter ein wenig vorge- 
schoben, der Hals gerade, doch der Kopf wiederum ein wenig ge- 
wendet. Durch diese leichte Verschiebung der Linien und Achsen wird 
das amorphe statische Gebilde in einen lebensvollen Organismus 
verwandelt, dessen Belebung nicht auf geistigen Momenten allein 
beruht, sondern nicht minder auf dem Mechanismus des physischen 
Körpers, der, dem Willen des Dargestellten gehorchend, als die Syn- 
these verschiedener natürlicher Bewegungsakte zu dem Resultat 
relativer Ruhe gelangt. In wunderbarer Weise ist hier die Autonomie 
des Körpers mit einer fast noch mittelalterlichen Strenge der Kom- 
position verbunden worden, worauf in erster Linie der Eindruck 
schlichter Größe und edlen Maßhaltens beruht, der an die Gipfel- 
punkte der ersten Blüte griechischer Kunst erinnert. 
Es ist aber klar, daß dies kein endgültiger Abschluß sein konnte. 
Zwei Probleme lagen latent in der bisher geschilderten Entwicklung: 
einerseits verlangte der Körper, einmal autonom geworden, sein 
volles Recht, anderseits forderte auch die Gewandfigur eine neue 
Lösung. So entsteht in den folgenden Jahren, zwischen 1416 und 1425, 
eine Reihe von Statuen, die nach beiden Richtungen hin neue Er- 
rungenschaften bringen. Da ist zunächst eine Prophetenfigur, die 
mit Unrecht als Bildnis des Humanisten Poggio Braceiolini ange- 
sehen wird (Tafel 42 links), — breit stehend wie der heilige Georg, doch 
ganz in ein faltenreiches bis zur Erde herabfallendes Gewand gehüllt. 
Zwei Tendenzen begegnen sich da: erstens eine naturalistische, be- 
sonders deutlich indem an spätantike Imperatorenbüsten erinnernden 
Charakterkopf von abschreckender Häßlichkeit, und in dem Ver- 
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suche, das Gewand der gotischen Konvention gegenüber realer zu 
gestalten; zweitens die Bestrebung, in diese Fülle von herabfallenden 
Formen durch den einfachen Umriß, durch die ausdrucksvolle Neigung 
des Kopfes und die ebenso schöne als energische, den beiden 
Hauptachsen der Figur entsprechende Haltung der Hände einen 
großen Zug lebendiger Wirkung und Klarheit zu bringen. 

Mit welchen Riesenschritten sich der Fortschritt bei Donatello voll- 
zog, beweist die unmittelbar darauf folgende Bronzestatue des hei- 
ligen Ludwig in Sta. Croce (Tafel 43 rechts). Es wäre ganz gegen die 
allgemeine Übung gewesen, wenn man den Heiligen als eine histo- 
rische, zeitlich nahestehende Persönlichkeit nicht durch ein seiner 
Zeit und seinem Stande entsprechendes Gewand charakterisiert 
hätte, und so stellt ihn Donatello im breiten schweren Bischofsmantel 
dar, der seinen Körper ganz verhüllt und nur Kopf und Hände frei 
läßt. Man könnte an die prunkvollen Ornate denken, in die Jan van 
Eyck die Priester kleidet. Was jedoch der Nordländer durch getreue 
Nachahmung der farbigen stofflichen Erscheinung erstrebte, wird 
hier durch die Wiedergabe der plastischen Form erreicht, und was 
im Norden nur durch die einheitliche, alles durchdringende gleich- 
mäßige Naturanschauung zusammengehalten wird, schließt sich hier 
durch die große Form zusammen, die als klare Anordnung und Sicht- 
barkeit bei Reichtum und freier Verteilung der Faltenzüge, als pla- 
stische Differenzierung und als wunderbare Geschlossenheit der Figur 
zum Ausdruck kommt, die das physische Spiel der Kräfte in tek- 
tonischer Ruhe zusammenfaßt. Und über diesem zum harmonischen 
Sein ausgeglichenen Leben der Form steht wieder, wie beim heiligen 
Georg, die geistige Potenz: der edle vergeistigte Kopf, das milde, 
gütig-hoheitsvolle Segnen der Hand, das der Statue die Wirkung des 
Momentanen verleiht, als hätte der Heilige, vom Hochamt kommend, 
noch für einen Augenblick innegehalten, um sich von seiner Gemeinde 
zu verabschieden. 

Nachdem Donatello zu gleicher Zeit wie Masaccio diese Höhe in der 
Darstellung der Gewandfigur erreicht hatte, die sie als selbständiges 
Widerspiel der klassischen erscheinen läßt, kehrte er wieder zu Pro- 
blemen der Körperfunktion zurück. Im Hiob, den man nach seiner 
Kopfbildung als „Zuceone“ zu bezeichnen pflegt, hat die gesteigerte 
Bewegung, das gesteigerte plastische Leben, ausgedrückt zugleich im 
Körper und Gewand, den Künstler beschäftigt (Tafel 42 rechts). 
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Das togaartige Gewand wird zu mächtigen diagonalen Faltenzügen 
zusammengefaßt, die von der linken Schulter getragen werden; der 
Körper wird etwas gedreht, als ob.er sich dieser Last entgegenstem- 
men würde. So entsteht ein kompliziertes Motiv, das eine genauere 
Kenntnis der motorischen Durchbildung des Körpers erforderte, und 
so sehen wir in der nächsten Statue, dem Jeremias, das Gewand zu- 
gunsten des Körpers zurücktreten (Tafel 43 links). Es ist unruhig 
bewegt; der Träger der statuarischen Ruhe ist der nackte Körper, 
über dessen Stellung und Form uns die entblößte rechte Schulter, 
der rechte Arm und der vorgestreckte sichtbare Fuß belehren. Diese 
Stellung ist nicht mehr festes Stehen auf beiden Füßen, sondern 
entspricht der polykletischen Regel, daß sich die Statue im wesent- 
lichen auf ein Bein stützen soll, während das andere als Spielbein 
unbelastet bleibt, die in der ganzen Antike als Ausdruck der leichten 
und harmonischen Überwindung der Schwere durch das Wunder- 
werk des körperlichen Mechanismus befolgt wurde. Dieses Motiv war 
auch in der nachantiken Kunst nicht unbekannt; da es überall in 
den klassischen Vorbildern zu finden war, wurde man immer wieder 
darauf aufmerksam. Doch bei seiner Verwendung an gotischen Sta- 
tuen handelte es sich nur um eine Bereicherung des Motivenschatzes, 
“bei dem man sich mit einer Andeutung begnügte, während es uns nun 
bei Donatello als ein künstlerisches Problem von grundsätzlicher Be- 
deutung entgegentritt und bis zu den letzten Konsequenzen für die 
Durchbildung des nackten Körpers durchgeführt wird. 
Das Ergebnis dieser praktischen Erkenntnis ist der Bronze-David 
im Bargello, entstanden um 1430 (Tafel 44). In keinem seiner Werke 
nähert sich Donatello so sehr der Antike wie in diesem. Der alt- 
testamentarische Held ist wie ein.antiker Heros dargestellt. Nur mit 
einem laubbekränzten Hut und reichgeschmückten Beinschienen 
bekleidet steht er still niederblickend in lässiger Haltung da, mit 
jener heiteren Ruhe, die wir an hellenischen Kunstwerken bewundern. 
Entsprach der heilige Georg dem Körperideal der Kunst des IV. Jahr- 
hunderts v. Chr., so ist der David auch in der statuarischen Erfin- 
dung praxitelisch. Das schwere lastende Stehen ist durch eine leichte 
grazile Bewegung ersetzt, die aber nicht auf einer allgemeinen sti- 
listischen Voraussetzung, nicht auf einer verallgemeinerten Bewe- 
gungslinie wie in der Gotik, sondern auf einem natürlichen Stand- 
motiv beruht. Welche Neuerungen zeigt uns das Werk ? Erstens das 
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Nackte. Es spielte durch mehr als tausend Jahre in der Kunst, aus 
der es durch die christliche Negation des Körperkultes verbannt 
worden war, keine Rolle, so daß man es nur dort dargestellt hat, 
wo es der Darstellungsinhalt unbedingt erfordert. Nun hat aber Do- 
natello im Widerspruch zu der ganzen Tradition den alttestament- 
lichen Helden nackt dargestellt, was man vor ihm nur an dekora- 
‚tiven Puttos und Genien wagte. Daß dies unter dem Einfluß der 
Antike geschah, beweist der ganze Charakter der Statue. Es gibt 


kein zweites Werk des Künstlers, bei dem die Vergeistigung so stark 


in den Hintergrund tritt: der siegreiche Knabe steht beinahe affekt- 
los da, als handelte es sich um eine selbstverständliche Sache, und 
nicht nur der ideale Kopf, sondern auch der Körper sind antiken Vor- 
bildern nachgebildet (der letztere dem Eros des Praxiteles). Wie 
kommt es nun, daß sich Donatello der klassischen Kunst in diesem 
Werk so ungemein stark näherte, wie weder in seinen vorangehenden 
noch in seinen späteren Schöpfungen ? Gewiß ist auch der Körper- 
kult des Altertums damals nicht neu aus dem Grabe erstanden. 
Vergegenwärtigen wir uns aber, was wir über die neue Bedeutung 
des Körpers für die statuarische Kunst festgestellt haben. Donatellos 
geniale Tat bestand erstens darin, daß er die zentrale Stellung dieses 
Problems erkannt und ihm auch in seinen Werken diese Stellung 
gegeben hat; zweitens darin, daß er seine Lösung mit den antiken 
Errungenschaften verbunden hat. Jede Körperbewegung setzt sich 
aus einer fast unübersehbaren Zahl von allgemeinen oder lokal be- 
grenzten, typischen oder individuellen Erscheinungsmomenten zu- 
sammen, und solche zu wählen, die für die plastische Darstellung 
des funktionellen Mechanismus des Körpers in seinem Verhältnis 
zu einer statuarischen Bewegung von Gliedern und Gelenken die 
wichtigsten und ausdruckvollsten sind, war eine Aufgabe, auf die die 
Griechen alle künstlerischen Kräfte Jahrhunderte hindurch kon- 
zentriert hatten. Sie entwickelten durch die dabei gewonnenen Er- 
fahrungen die Darstellung des körperlichen Organismus zu einer 
kaum zu übertreffenden Höhe, zu einer Norm — und diesen kost- 
baren Schatz, den das Mittelalter verschmäht hatte, der neueren 
Kunst wieder erschlossen und mit ihrer Entwicklung verknüpft zu 
haben, war die geniale Tat und das Verdienst Donatellos, wie es 
Brunelleschis Verdienst war, die christliche Architektur durch das klas- 
sische Bausystem und die klassischen Formen bereichert zu haben. 
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Es liegt etwas ganz Grandioses darin, wie mit einem Schlage die 
Darstellungsmittel der Kunst gerade in dem Punkte, dem man da- 
mals zustrebte, auf diese Weise tausendfach vermehrt wurden. Wie 
hier das Standmotiv in der ganzen Stellung des Körpers und in der 
Muskulatur bis zum kleinsten Detail sich spiegelt, wie alle Gelenke, 
alle plastischen Formen in ihrem Zusammenhang mit diesem Motiv 
dem Beschauer zum Bewußtsein gebracht werden, scheint von den 
gotischen Frühwerken des Meisters durch -eine Welt geschieden zu 
sein — und es liegt tatsächlich eine Welt dazwischen: die Errungen- 
schaften der Antike, die es ermöglichten, nicht noch einmal denselben 
Weg von Anfang an zurücklegen zu müssen. Sie wurden, wie die 
ganze Bildung des Altertums, ein neuer Besitz der abendländischen 
Kultur, auf dem man weiterbauen konnte. So wird mit dieser Figur 
die Gründungszeit der Renaissance abgeschlossen; zugleich aber 
bedeutet sie den Anfang einer neuen Epoche der italienischen Kunst. 


4.ANDERE GLEICHZEITIGE RICHTUNGEN 


Die Frucht der Reform, die diese drei Männer in den ersten dreißig 
Jahren des XV. Jahrhunderts in Florenz durchgeführt haben, war die 
Kunst der Renaissance. Bevor wir ihre weitere Entwicklung erör- 
tern, empfiehlt es sich, einen Blick auf die übrige gleichzeitige Kunst 
in Italien zu werfen. Denn die Kunst der Begründer der Renaissance 
war natürlich damals nicht die einzige, neben ihr gab es andere Rich- 
tungen, die erst allmählich durch den neuen Stil verdrängt wurden. 
Mit Ausnahme der nordisch beeinflußten und noch mit stark tre- 
centesken Elementen verbundenen Kunst Pisanellos und des von ihm 
beeinflußten Gentile da Fabriano gab es allerdings im übrigen. Ita- 
lien in den ersten Jahrzehnten des Quattrocento kaum etwas, was 
sich an Bedeutung mit den florentinischen Ereignissen messen könnte. 
Doch in Toskana selbst treten uns neben den großen Begründern 
des neuen Stils Erscheinungen entgegen, die schon deshalb erwähnt 
werden müssen, weil sie nicht ohne Einfluß auf die Zukunft geblieben 
sind. 

Da wäre vor allem Jacopo della Quercia aus Siena zu nennen. 
Die Kunst dieses genialen Meisters ist ein sonderbarer zweifacher 
Anachronismus: zum Teil bleibt sie hinter ihrer Zeit zurück, zum 
Teil eilt sie ihr jedoch um hundert Jahre voraus. In. seinen Lebens- 
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schicksalen erscheint uns Quercia wie ein gotischer Steinmetz; er 
wandert von Ort zu Ort, wo es eine Arbeit für ihn gibt, und schafft 
so Werke in seiner Heimatstadt, in Lucca, in Florenz, dann im Nor- 
den in Ferrara und Bologna. Dieses unstete Leben brachte es mit 
sich, daß manches unvollendet blieb, wie bei Michelangelo, und man- 
ches nur wie ein grandioser Entwurf wirkt. 

Ganz als Gotiker fängt er an; denn trotz den der Antike entnommenen 
kränzetragenden Puttos ist sein schönes Grabdenkmal der Ilaria del 
Careto in S. Martino zu Lucca gotisch in Form und künstlerischem 
Empfinden. Gotisch ist das Grundmotiv des Sarkophags mit der 
darauf liegenden Figur der Verstorbenen, gotisch ihr Gewand und der 
idealisierte Kopf. Noch deutlicher beweist diesen engen Zusammen- 
hang mit der Überlieferung der große Marmoraltar in S. Frediano 
zu Lucca, der in den Jahren 1413 bis 1422 entstanden ist (Tafel 45). 
Die Predella im Trecentostil mit Reliefs geschmückt; in dem deko- 
rativen Aufbau, in den schmächtigen geschwungenen Figuren, in dem 
Vertikalismus, in der Traditionalität des Ganzen wirkt das gotische 
Sentiment in seiner reinsten, prunkvollsten Entfaltung, und nichts 
scheint den Umsturz zu verkünden, der sich unmittelbar darauf in 
Florenz vollzogen hat. Betrachten wir sie jedoch näher, so tritt uns 
auch in diesen frühen Arbeiten ein Geist entgegen, der kühn und 
revolutionär neue Bahnen eingeschlagen hat — nur in einer anderen 
Richtung als die Klassizisten in Florenz. In einer entgegengesetzten 
Richtung, könnte man sagen; denn während die letzteren die objek- 
tive, in der Natur gegebene Gesetzmäßigkeit zum höchsten Maßstab 
der künstlerischen Schöpfung erhoben haben, setzt sich Quercia, 
soweit das in seiner Zeit möglich war, über jeden Objektivismus 
hinweg und läßt subjektive Ausdrucksmomente fast schrankenlos 
walten. Die reich bewegten Formen und Linien, die flatternden Lich- 
ter und Schatten halten sich, noch stärker als es sonst in der spät- 
gotischen Kunst beobachtet werden kann, frei von jeder unmittel- 
baren Naturnachahmung und werden in künstlerisch-souveräner Will- 
kür zu selbständigen Bewegungsmotiven und formalen Gebilden. 
Noch deutlicher kann man diese Eigenart an Quercias späteren Wer- 
ken beobachten. Das Wichtigste und Bedeutendste ist der Schmuck 
des Hauptportals von S. Petronio in Bologna, der nach 1425 ent- 
standen ist und bereits den Einfluß der neuen florentinischen Kunst 
erkennen läßt. So erinnert die Tympanon-Madonna in ihrem Falten- 
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wurf an den Evangelisten Johannes von Donatello, ohne daß die 
klassische Gewandbehandlung den Künstler gehindert hätte, mit ihr 
eine merkwürdige Verschiebung der Achsen in der Stellung der Figur 
zu verbinden, die das antike Gleichgewicht stört und eine fast barocke 
Spannung in dem ganzen statuarischen Motiv hervorruft. Die der 
Madonna zur Seite stehende Gestalt des heiligen Petronius läßt den 
Einfluß der Campanile-Statuen und des heiligen Ludwig erkennen. 
Was jedoch bei letzteren als zur monumentalen Wirkung erhobener 
gegenständlicher Realismus in allen Details wirkt, wird von Quercia 
einerseits mit dem Ausdruck der geistigen Ergriffenheit verbunden, 
anderseits aber zu einer plastischen Massenbewegung gesteigert, bei 
welcher die statuarische Größe vor allem darin besteht, daß der 
Block als Ganzes mit pulsierendem plastischen Leben erfüllt wird 
und statuarische Empfindungen im Beschauer auszulösen vermag. 
Das Genialste aber sind die Reliefs, mit denen Quercia die das Por- 
tal einrahmenden Pilaster (Tafel 46) und den Architrav schmückte; 
sie stellen Szenen aus der Schöpfungsgeschichte und aus der Kind- 
heit Christi dar und gehören zu dem Merkwürdigsten, was wir der 
italienischen Kunst zu verdanken haben. 

Was zunächst auffällt, ist die große Vereinfachung der Komposi- 
tion. Alles Beiwerk, welches die Künstler des späten Trecento so 
sehr liebten, ist verschwunden. Auch Brunelleschi hat es in seinem 
Konkurrenzrelief aufgegeben, seine Nachfolger nehmen es aber wieder 
auf — wie wir das bei Ghiberti zu beobachten Gelegenheit haben wer- 
den — und entwickeln es auf neuen Grundlagen weiter. Bei Quercia 
wurde nicht nur die gegenständliche Schilderung, sondern auch die 
Raumdarstellung auf ein Minimum reduziert. Sie beschränkt sich 
auf wenige Andeutungen; die Figuren füllen die Bildfläche und 
heben sich nur von dem Reliefgrund ab, wie bei Niccolö oder Gio- 
vanni Pisano, so daß es den Eindruck macht, Quercia habe eben auf 
diese Meister zurückgegriffen. Doch seine Behandlung des Reliefs ist 
anders, erinnert mehr an griechische Reliefs, freilich mit dem Unter- 
schied, daß bei diesen der Hintergrund neutrale Relieffläche ist, 
während er bei Quercia als Raum wirkt — nicht als dessen objektive 
Rekonstruktion, wie bei Quercias florentinischen Zeitgenossen, son- 
dern als ein Ausschnitt aus dem Unbegrenzten, der nicht näher 
charakterisiert wird, um die Wirkung der Figuren nicht zu beein- 
trächtigen. Diese bilden den allein herrschenden künstlerischen Zweck 
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der plastischen Darstellung. Es unterliegt keinem Zweifel, daß sie 
schon auf den Errungenschaften der neuen florentinischen Kunst 
beruhen. Das aus dem Paradies vertriebene erste Menschenpaar 
(Tafel 46 unten) steht in engster Beziehung zu den Brancacei-Fresken, 
und der Engel setzt in seiner charakteristischen Stellung den hei- 
ligen Georg Donatellos voraus. Aber diese Momente einer neuen 
Anschauung und künstlerischen Bewältigung der Natur sind für 
Quercia nicht Selbstzweck der Darstellung. Diesen bildet vielmehr die 
leidenschaftliche Bewegung, die in der Komposition herrscht. Wie 
das versteinerte Fatum steht der Engel vor der Paradiesespforte und 
treibt geistig und physisch mit leidenschaftlicher Bewegung, mit un- 
abänderlicher Gewalt den sich wehrenden Adam und die geängstigte 
Eva in den Jammer der Welt hinaus. Doch nicht nur um diese Dra- 
matisierung der Handlung, um die Wiedergabe der geistigen Erre- 
gung, die die Begebenheit im nacherlebenden Künstler erweckt und 
die Darstellung im Beschauer erwecken soll, handelt es sich! Die 
Werke sollen zugleich, alle anderen Momente unterdrückend, jene 
plastischen Vorstellungen erwecken, die der Künstler zu seiner 
eigentlichsten Domäne jenseits aller Nachbildung der Umweltreali- 
täten erhoben hat. In diesem Sinne benutzt Quercia auch die antiken 
Vorbilder. Wie seinen Zeitgenossen in Florenz, waren sie auch ihm 
eine Quelle plastischer Erfahrungen, und wie er aus dieser Quelle 
schöpft, zeigen zum Beispiel die beiden nackten Figuren im „Sünden- 
fall“ (Tafel 46 oben), deren Formen antiken Vorbildern entlehnt sind. 
Trotz dieser Entlehnung sind aber die Figuren ganz und gar unantik. 
Ihre starke geistige Relation — hier ein stummes Überreden — 
widerspricht der antiken Kunst ebenso wie die utrierte Bewegung 
im ganzen Motiv und in einzelnen Gliedern. Da herrscht kein Gleich- 
gewicht, sondern gleichsam feindlich und doch aneinandergefesselt 
stehen die Kurven einander gegenüber, und einzelne Akzente, wie die 
vorgestreckte rechte Hand des Adam, sind so laut, wie wir es an einem 
klassischen Kunstwerk nie finden. Dazu kommt die großzügig freie 
Behandlung der Körper, die nicht versucht, in allen Teilen einen 
gleichmäßigen Grad der plastischen Durchbildung festzuhalten; die 
Formen werden zu großen Flächen und Linien zusammengefaßt, wie 
sie der Ausdruck der starken Gesamtbewegung erfordert. In großen 
Partien ist der Brustkorb des Mannes in wuchtige Muskelmassen ein- 
geteilt, der Hals ist übermächtig gestreckt, die linke Seite der Eva 
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zu einer einzigen einheitlich verlaufenden Umrißlinie zusammenge- 
faßt. So entsteht ein Pathos, dem wir sonst bei keinem gleichzeitigen 
Italiener begegnen und das erst in Michelangelos Werken wieder 
seinesgleichen hat. 

So bringt hier die Gotik noch einen ganz großen Künstler hervor, 
der in die neue Zeit hineinragt und zugleich das erste Beispiel bietet, 
wie die Errungenschaften der renaissancemäßigen Objektivierung der 
Welt mit der subjektiven Weltanschauung, die das Mittelalter ge- 
schaffen hat, verbunden werden können. Einen unmittelbaren nach- 
haltigen Einfluß hat die Kunst dieses Posthumen auf das Quattro- 
cento nicht ausgeübt, sie wurde von Donatellos Stil überall verdrängt. 
Als aber die Periode des neuen quattrocentesken Naturstudiums ab- 
gelaufen war und große idealistische Probleme wieder in den Vor- 
dergrund getreten sind, kam auch die Kunst Quercias zum Wort 
und stand an der Wiege einer neuen idealistischen Periode in jenem 
Ringen des Geistes und der Materie, das den Inhalt der nachantiken 
Kunstentwicklung der europäischen Völker bildet. 

Nach einer anderen Richtung hin hat die Kunst des XIV. Jahrhunderts 
über die Grenze des neuen Stils hinaus auf einen anderen bedeutenden 
Florentiner Künstler eingewirkt. Es war Lorenzo Ghiberti, ein 
Goldschmied, Bildhauer, Architekt und Schriftsteller, dessen Kon- 
kurrenzrelief für die Bronzetür von S. Giovanni (Tafel 32) wir be- 
reits erwähnt haben. Die Reliefs dieser Tür, an denen Ghiberti zwanzig 
Jahre gearbeitet hat, oder die im Jahre 1414 entstandene Johannes- 
statue von Or San Michele sind noch ganz gotisch und giottesk. 
Erst in den Werken der zwanziger und dreißiger Jahre zeigt sich der 
Einfluß des neuen Stils, zuerst wohl in einem zweiten Erzbild von 
Or San Michele, einem heiligen Matthäus (Tafel 47). Die neue Kunst 
zeigt sich da in der architektonischen Einrahmung, deren Zusammen- 
hang mit Brunelleschi unverkennbar ist, und auch in der Statue 
selbst, die die vorangehenden Werke Donatellos zur Voraussetzung 
hat. Es ist ohne Zweifel eine schöne und interessante Figur, doch 
fehlt ihr die Wucht und die Originalität der Schöpfungen Donatellos; 
sie antikisiert stark, doch das Verhältnis zur Antike ist, äußerlicher 
als bei Donatello. Das Ringen um neue Probleme tritt hier viel weni- 
ger zutage; die Gewandfalten sind flach, eher gefällig als wuchtig, 
haben weniger von jenem selbständigen überzeugenden Eigenleben 
und jener gesteigerten plastischen Wirkung, die wir bei Donatello 
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beobachten können. Dagegen fallen zwei andere Momente auf: ein 
unverkennbares Streben nach Eleganz, nach Wohllaut der Linien 
und ein bewußtes Archaisieren. Die Linien und Formen drücken nicht 
nur plastische Energie aus, sondern haben auch eine dekorative Be- 
deutung, die von der neuen Rhythmik der Renaissancearchitektur 
beeinflußt ist und sich harmonisch in das System der Vertikalen 
und Horizontalen der Einrahmung einordnet. Ebenso unverkennbar 
ist das Bestreben, eine klassische Statue ikonographisch möglichst 
getreu nachzubilden. 

Beide Merkmale finden wir noch verstärkt in der zweiten Bronze- 
tür, die Ghiberti für das Baptisterium geschaffen hat und die — an- 
geblich nach einem Wort Michelangelos — die Porta del Paradiso 
genannt wird. Sie wurde zwar 1425 begonnen, aber erst 1452 voll- 
endet, fällt also im wesentlichen in die Zeit nach der Begründung des 
neuen Stils, was man zu vergessen pflegt. Ein Werk von außerordent- 
lichem Reichtum an neuen Motiven, technisch meisterhaft und gewiß 
auch von großer Schönheit. Sein charakteristischstes Merkmal ist, 
daß es das früheste Beispiel einer reichen Renaissance-Dekoration 
bietet. In zehn quadratischen Feldern — die traditionellen Vier- 
pässe wurden aufgegeben — Szenen aus der Genesis in reichster 
Einrahmung, in der sich kleine Statuetten, Medaillons, Blumen- und 
Früchtemotive vereinigen (Tafel 48). Es handelt sich hier um etwas 
anderes als in Brunelleschis antikisierender Formensprache; nicht nur 
in funktionellen Formen, sondern auch in tektonisch irrelevanten 
Ausschmückungen werden hier antike Vorbilder nachgeahmt. Ghi- 
berti war auch ein Sammler, und die Schätze seiner Sammlung fin- 
den wir in den Motiven dieser Einrahmung wieder. Bei solchen Ent- 
lehnungen handelt es sich auch nicht, wie bei Donatello, um einen 
selbständigen Wettstreit mit der Antike, sondern um rein gegen- 
ständliche Beziehungen, um eine literarisch-inhaltliche Auffassung der 
Antike, um ein bewußtes Hinarbeiten auf antiken Eindruck, wie 
wir es auf literarischem Gebiet bei den gleichzeitigen Humanisten 
beobachten können. 

So tritt uns hier die Antike als ein neues Bildungselement entgegen. 
Nicht mehr formale Probleme allein kommen in Betracht, sondern 
das ganze sachliche Substrat der Kultur des Altertums, ein Wissen, 
welches diese Realien umfaßt, und welches als eine Bereicherung des 
eigenen geistigen Lebens empfunden wird. Auch das war nicht ganz 
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neu, gewann aber jetzt eine viel größere Bedeutung, weil es sich über 
gelegentliche Anregungen hinaus zu einem Streben entwickelte, die 
Distanz zwischen der alten und neuen Kultur, deren man sich jetzt 
erst ganz bewußt wurde, durch historische Kenntnisse und durch 
deren Verbreitung zu überbrücken und die klassischen Kulturgüter 
der Gegenwart neu zu gewinnen. 

In dieser Richtung lag naturgemäß kein so großer Gegensatz der 
gotischen Kunst gegenüber, wie in Donatellos oder Brunelleschis 
Streben nach antiker Gesetzmäßigkeit. Im Gegenteil: die Vereini- 
gung mit ihr war es, die erreicht werden sollte — wie ja Ghiberti 
in seinen Schriften das Trecento nicht minder bewundert als die 
Antike. Und dies tritt uns auch in seiner Kunst — selbst da, wo sie 
ganz renaissancemäßig geworden ist — unverkennbar entgegen. Die 
puritanische Strenge der Tektonik Brunelleschis ist verschwunden; 
erst am Ende des Jahrhunderts greift man wieder auf sie zurück. 
Ghiberti ersetzt sie durch eine Fülle von Schmuckformen, die teil- 
weise aus der Antike, teilweise aus Naturbeobachtung stammten und 
der Ausgangspunkt jenes prunkvollen und überreichen dekorativen 
Stils waren, der gegen die Mitte des Jahrhunderts in ganz Italien 
beliebt geworden ist. 

Eine ähnliche Verbindung alter Formen mit neuen Errungenschaften 
zeigen auch die Reliefs. Da finden wir (zum Beispiel in „Abrahams 
Opfer‘) giotteske Elemente in der Landschaft und in einzelnen Fi- 
guren, dann wieder naturalistische Beobachtung (‚Kain und Abel“, 
der pflügende Bauer) und können beinahe Schritt für. Schritt mit der 
Weiterführung der Arbeit das Eindringen der neuen Stilformen beob- 
achten. Das trecenteske, bildmäßig wirkende Relief wird durch per- 
spektivische Raumwirkung bereichert, auf weiträumigen Bühnen die 
Figurengruppen kunstvoll in die Tiefe geschichtet, überaus reich ist der 
Schatz neuer Motive, die antiken Vorbildern, der gotischen Tradition 
und den Schöpfungen des neuen Stils ihren Ursprung verdanken. 
Ein anderer Künstlertypus tritt uns hier entgegen (und wird bis zu 
einem gewissen Grade auch für die Zeit charakteristisch) als jener, 
dessen Repräsentanten die „Patres‘ waren: nicht ein leidenschaft- 
liches Ringen um ein neues künstlerisches Bekenntnis kennzeichnet 
ihn, sondern ein Schöpfen aus allen Quellen, eine weitgehende An- 
passungsfähigkeit und eklektische Vielseitigkeit, die sich damit be- 
gnügt, die neuen Prinzipien der Renaissance in gewissen Haupt- 
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elementen der Komposition und bildlichen Erfindung zu befolgen, 
und das so geschaffene Rahmenwerk mit einem aus verschiedenen 
Quellen geschöpften Inhalt der Phantasie ausfüllt. Dies war nicht 
ohne Bedeutung; die neue Kunst verfiel dadurch nicht in jene sche- 
matische Einseitigkeit, die sich als Folge der Konzentration auf be- 
stimmte formale Probleme in der Antike eingestellt hatte; der in der 
Gotik geschaffene Reichtum der Einbildungskraft, die gegenständ- 
lich weit ausgreifenden Beziehungen zur Natur, die Freude am Er- 
zählen und Schildern wurden ihr bewahrt, und so wurde mit dem 
neuen Stil von Anfang an eine Universalität der Interessen verllochten, 
die, dem antiken künstlerischen Schaffen unbekannt, für das aus den 
klassischen Vorbildern Erlernte ein Anwendungs- und Entwicklungs- 
feld, einen Resonanzboden ergab, dessen Bereich weit größer war 
als in der klassischen Kunst. 

Dazu kommt noch etwas anderes. Wir konnten schon bei den Früh- 
werken Ghibertis die Beobachtung machen, daß er Grazie und Anmut 
der Formen über alles stellte. Auch darin war erein Erbe der Trecento- 
Künstler, vor allem der Sienesen. Während aber diese. die Anmut 
und Schönheit hauptsächlich in einer Verbindung der geistigen und 
physischen Idealität suchten, verschiebt sich bei Ghiberti das Schwer- 
gewicht auf die letztere, das Geistige tritt etwas zurück: die ma- 
terielle Schönheit der Körper und aller Formen übernimmt die Füh- 
rung, wobei der antike Idealtypus die Bedeutung eines feststehenden 
Begriffes der Schönheit und Anmut gewonnen hat. Diese idealistische 
Vollendung strebt der Künstler nicht nur in jeder Figur, in jedem 
Kopfe, sondern auch in jeder Linie an; es kommt ihm weniger daraul 
an, daß sie ein notwendiges Ergebnis der ihnen zugrunde liegenden 
körperlichen Funktionen bilden, die neue künstlerische Wahrheit 
zum Ausdruck bringen: sie sollen darüber hinaus einen ästhetischen 
Genuß gewähren. 

So war aber Ghiberti unter den ersten Renaissancekünstlernein Idealist, 
ein Platoniker, Vertreter einer Strömung, die neben der realistischen 
auch in der Folgezeit nicht ganz versiegt, um zu Beginn des XV]. Jahr- 
hunderts in den Werken Raffaels eine überragende Bedeutung zu er- 
langen und von da aus auf die ganze Zukunft einzuwirken. 

Noch einen dritten Künstler müssen wir nennen, der den Begrün- 
dern des neuen Stils gegenüber eine besondere Rolle spielt: Fra 
Angelico da Fiesole. Es ist nicht notwendig, daß wir uns bei 
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den verschiedenen Entwicklungsphasen seiner Kunst lange aufhalten. 
Er hat lange gelebt und in einem gemäßigten Tempo, mehr als ein 
etwas abseits stehender Lernender denn als ein Mitkämpfer, die neue 
Lösung der künstlerischen Probleme mitgemacht. Seine ersten Bilder 
entsprechen in ihrer lyrischen Empfindung und freundlichen Farbig- 
keit den sienesischen Trecento-Künstlern, und diese Erbschaft hat er 
bis zu seinem Tode nicht aufgegeben. Als der neue Stil überall durch- 
drang, schloß er sich ihm in der Darstellung des Raumes, in der Er- 
findung der Kompositionen und Figuren, zuletzt auch im Kolorit 
an, ohne jedoch in ihm ganz aufzugehen und ihm jene Qualitäten 
seiner Kunst zu opfern, die für ihn wichtiger waren als die Fort- 
schritte der künstlerischen Naturerkenntnis und Naturbewältigung, 
und denen er sein ganzes Leben lang treu geblieben ist. 

Diese Qualitäten fließen in erster Linie aus dem religiösen Senti- 
ment, das er mit seinen Bildern zu verbinden wußte. Das religiöse 
Moment spielte bei seinen Zeitgenossen keine wesentliche Rolle, 
nicht der Irreligiosität halber, sondern deshalb, weil ihnen die rein 
künstlerischen Aufgaben wichtiger waren als alles andere. Anders bei 
diesem Dominikaner. Er malt Andachtsbilder, alles sonst ist ihm 
nebensächlich, muß sich der Hauptbestimmung seiner Kunst, An- 
dacht zu erwecken, unterordnen. Es sind zum Teil alte, zum Teil neue 
Mittel, deren er sich dabei bedient. Sein Repertoireist nichtreich. Am 
häufigsten malt er dieMadonna oder den Gekreuzigten, oder er erzählt 
einfache Begebenheiten aus dem Leben des Heilands, seiner Mutter und 
der Heiligen; auch die Letzten Dinge stellt er mit Vorliebe dar. All dies 
malt erin einem Idealstil, der zum Teil auf die giotteske Kunst, zum Teil 
noch weiter zurückgeht und sich mit der mittelalterlichen Auffassung 
berührt. Mit Vorliebe wählt er Goldgrund als Folie seiner Heiligen- 
gestalten; seine Madonnen sind frontal in hieratischer Ruhe, seine 
großen Kompositionen regelmäßig in strenger Symmetrie der Massen 
angeordnet, seine Erzählungen von einer fast naiven Schlichtheit, die 
das Wunderbare mit dem Natürlichen unlösbar verwebt und es als 
menschlich-vertraute, ergreifende Begebenheiten schildert. 

Dabei ist die Wirkung doch eine ganz andere als bei seinen mittel- 
alterlichen Vorgängern. Dies hat verschiedene Ursachen: Erstens 
fehlt, was sich schon im Format äußert, das Monumentale; meist 
kleine Bildchen, nicht die Verkörperung von Wahrheiten und er- 
habenen Dingen, keine Testimonia, die zu allen reden sollen, son- 
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dern etwas, was man später Herzensergießungen genannt hat. Zwei- 
tens fehlt auch das Heroische und Pathetische, weil der Freude am 
einfachen sinnlichen Erlebnis eine viel größere Rolle eingeräumt 
wurde als bei den großen Interpreten religiöser Stoffe im voran- 
gehenden Jahrhundert. Diese Freude an der sinnlichen Erschei- 
nung ist alles eher als einseitig, denn sie erstreckt sich sowohl auf 
idealistische als auch auf naturalistische Momente. Der Frate schil- 
dert zum Beispiel das Jüngste Gericht und die ewige Seligkeit, wobei 
er sich im wesentlichen der kompositionellen Schablone bedient, die 
das Mittelalter für dieses gewaltige Thema erfunden hat. Aber es 
sind nicht die schrecklichen Dinge des Dies irae, die dabei das größte 
Interesse beanspruchen: berühmt ist das Gemälde durch die Dar- 
stellung des Paradieses, in dem Engel und Heilige.einen Reigen auf- 
führen (Tafel 49). Alles atmet da heitere Lebensfreude: die blumige 
Wiese, die helleuchtenden Farben und die Gestalten von größter 
jugendlicher Anmut und Grazie. Durch solche Gestalten ist der Frate 
vielleicht am meisten berühmt geworden. Ihre Genealogie führt weit 


ins Mittelalter zurück; sie beruhen auf jener Verbindung von gei- ‘ 


stiger und körperlicher Schönheit, durch die die gotische Kunst ihre 
Idealtypen auszuzeichnen begonnen hat. Was jedoch in der Gotik 
wie eine entsinnlichte Materie wirkt, verwandelt sich bei Fra Ange- 
lico in eine durch innere Reinheit der Gesinnung geläuterte Hymne 
an die sinnliche Schönheit. Seine Gestalten wirken durch edle grazile 
Formen, prächtige Gewänder, leuchtende Farben, harmonische 
Linien. So idealisiert er, nicht um die Form zur höchsten Geltung, 
sondern um durch die Schönheit der Form seelische Schönheit zum 
Ausdruck zu bringen. Und ähnlich gestaltet sich auch sein Verhält- 
nis zur Naturbeobachtung. Es wurde mit Recht darauf hingewiesen, 
welche Fülle von Naturbeobachtungen und Naturschilderungen seine 
Werke enthalten. Mit einer Liebe, die an die gleichzeitigen Nieder- 
länder erinnert (von denen er vielleicht nicht ganz unbeeinflußt war), 
schildert er, zum Beispiel in der „Kreuzabnahme‘“ in Florenz, weite 
Landschaften; es ist charakteristisch, daß er der erste Quattro- 
cento-Künstler war, bei dem wir porträthafte Darstellung bestimmter 
Landschaften nachweisen können. Oder er fügt in seine Bilder aus dem 
Leben gegriffene Figuren ein, schildert armselige und prunkvolle 
Bauten, kostbare Stoffe, den Glanz des Geschmeides, die Fülle der 
vegetabilen Formen. Oder er wetteifert in seinen späteren Jahren 
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mit seinen Florentiner Zeitgenossen in der Kunst, die Dinge im Spiegel 
einer überzeugenderen künstlerischen Wahrheitsnorm erscheinen zu 
lassen. Doch selbst dies fügt sich bei ihm — man könnte sagen ad 
majorem dei gloriam — wieder nur wie ein Schmuck in seinen ide- 
alistischen Stil ein, dessen Bestimmung unverändert nicht Nach- 
ahmung der Natur und ihrer Gesetzmäßigkeit, sondern Erweckung 
von Andachtsgefühlen bleibt. 

Diesem Zweck dient vor allem der geistige Inhalt seiner Darstellungen. 
Dieser Inhalt ist sehr einfach, weit entfernt von jener Mannigfal- 
tigkeit dramatischer Emotionen, wie sie Giotto zur Verfügung stand. 
Die Figur des heiligen Petrus Martyr, die der Frate über einem 
Portal in San Marco gemalt hat, könnte als das Paradigma des Gan- 
zen aufgefaßt werden. Stille sonntägliche Feierlichkeit und welt- 
entrückte Kontemplation erfüllt seine Lieblingsgestalten, kommt mit 
einer Tiefe zur Darstellung wie nie früher und verleiht auch heute 
noch seinen Bildern, besonders dort, wo die ganze Umgebung mit- 
wirkt, wie im Kloster S. Marco, eine große Wirkung. Es liegt viel 
Poesie darin, wie der heilige Dominikus nachsinnend (Tafel 50) oder 
den Gekreuzigten anbetend, wie die Verkündigung als eine hoheits- 
volle Zeremonie voll tiefster Empfindung vorgeführt wird. Diese 
Poesie liegt nicht nur in den Darstellungsstoffen, wie im Mittelalter, 
sondern nicht minder in der subjektiven Intensität, mit der sich der 
Künstler in sie versenkt, um auf diese Weise alles, was er malt, über 
den Alltag zu erheben. Darin liegt ein moderner Zug: jene Verankerung 
der Poesie im individuellen Seelenleben, die Petrarca hundert Jahre 
früher in der weltlichen Dichtung vollzogen hat, wird hier für das 
Gebiet religiöser Darstellungen nicht entdeckt — denn sie war nicht 
ganz neu —, wohl aber über alle älteren Ansätze hinaus in den Vorder- 
grund gestellt und dadurch nicht nur maßgebend für die Zukunft 
der Andachtsmalerei, sondern durch diese — die ja zunächst ein un- 
endlich weiteres Wirkungsgebiet besaß als die Werke der modernen 
profanen Poesie — auch für die weiteren Massen zugänglich. Da wir 
auch heute die geistige Stimmung als die Voraussetzung jeder Poesie 
ansehen, erklärt es sich, daß die Werke des Frate auch in dem moder- 
nen Beschauer einen Widerhall finden. Man müßte, wenn man von 
den Begründern der neuzeitlichen Lyrik spricht, neben Petrarca 
auch den Mönch von S. Marco nennen. 
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eben den Hauptmeistern wirkte in Florenz im zweiten Drittel des 

XV. Jahrhunderts eine Reihe von Künstlern, die auf dem weiter- 
bauten, was jene begründet hatten, und sich mit Eifer um die Lösung 
der neuen Aufgaben bemühten. So konzentrierte sich Paolo Uecello mit 
fanatischem Eifer auf die Lösung perspektivischer Aufgaben, Andrea 
Castagno auf das Studium der statuarischen Probleme, der Gewan- 
dung und des Nackten, und Benozzo Gozzoli bemühte sich, die an- 
schauliche, weit ausholende Schilderung, wie sie von den Trecentisten 
begründet, von Pisanello und Gentile da Fabriano durch neue Be- 
obachtungen erweitert und von Ghiberti ins Renaissancemäßige über- 
tragen worden war, in höchstem Grade zu entfalten und mit dekora- 
tivem Prunk und lebhaften Farben zu verbinden. Seiner Richtung 
gehört auch der etwas ältere Fra Filippo Lippi an, der mehr als Be- 
nozzo unter dem Einfluß Fra Angelicos und Masaceios stand. Alle 
diese Künstler waren Männer von Fleiß und Talent, doch ohne Geniali- 
tät; wir müssen uns bei ihnen weiter nicht aufhalten, da mit ihrer 
Kunst keine bahnbrechenden Neuerungen verbunden waren. 


1. DONATELLOS WERKE NACH 1430 


Entscheidende Neuerungen aber haben wir der weiteren Entwicklung 
Donatellos zu verdanken. Wir haben sie bis zum Bronze-David ver- 
folgt, einem Werk, das in zweifacher Beziehung bahnbrechend ge- 
wirkt hat: es nähert sich wie kein früheres der klassischen statuari- 
schen Norm und Formenauffassung und begründet das Studium des 
Nackten. Nach beiden Richtungen gehen von ihm in der florentini- 
schen, bald auch in der ganzen italienischen Kunst neue Entwicklungs- 
linien aus. Das Merkwürdige ist aber, daß Donatello selbst in den näch- 
sten Jahren und Jahrzehnten diese neuen Wege nicht weiter verfolgt 
zu haben scheint. Während bis dahin seine Hauptwerke freistehende 
Statuen waren, fehlen solche nach dem Bronze-David, nachdem er sie 
zu einer neuen Bedeutung und Vollkommenheit entfaltet hat, plötz- 
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lich ganz; es gibt keine einzige aus den dreißiger Jahren, was nicht 
an dem Mangel an Aufgaben dieser Art liegen kann — denn deren gab 
es nach wie vor genug —, sondern einer anderen Erklärung bedar!. 
Sie wird uns geboten, wenn wir die nächstfolgenden Werke des Mei- 
sters betrachten. 

Die nächsten größeren Arbeiten, die Donatello ausgeführt hat, waren: 
die Sängertribüne im Dom von Florenz (Tafel 51) und die Kanzel am 
Dom von Prato. Im Widerspruch mit der Tradition, die an solcher 
Stelle Szenen aus dem Leben Christi verlangte, schmückte Donatello 
die Brüstungen der Kanzel und der Tribüne mit einem Reigen von 
Kindergestalten, die mehr festliche Stimmung als tiefe Beziehungen‘ 
zum Glauben und zur Geschichte der Erlösung ausdrücken sollten, 
worin die geänderte künstlerische Gesinnung deutlich zum Ausdruck 
kommt. Künstlerisch aber dürfte dieser Darstellungsstoff Donatello- 
deshalb willkommen gewesen sein, weil er ihm die Gelegenheit bot, 
eine Fülle von nackten Körpern darzustellen. Doch geschah dies ganz, 
anders als im David. Von dessen klassischer Ruhe und harmonischer 
Ausgeglichenheit ist das Ungestüme der Bewegungen, das uns hier ent- 
gegentritt, weit entfernt. Esist ein wildes Herumspringen, Tanzen und 
Jagen, wie wir es in der Antike vergeblich suchen würden. Donatello 
begnügte sich nicht, wie die Antike, mit jener Isolierung bestimmter 
statuarischer Probleme, sondern geht weit darüber hinaus, indem er 
sich bemüht, die mannigfaltigsten Bewegungen darzustellen, wie sie 
sich aus der Teilnahme an einer gemeinsamen Handlung ergeben. 
Dadurch hat sein Studium der bewegten Körper einen großen Fort- 
schritt der Antike gegenüber gewonnen: die Figuren wirken ungeachtet 
des klassischen Motivs ganz unantik. Wir finden kaum noch irgendwo 
einen direkten Anschluß an klassische Vorbilder; an ihre Stelle tritt 
das Studium der Natur vom Standpunkt jener allgemeinen Grund- 
sätze, die man der antiken Statuarik zu verdanken hat. 

Merkwürdig ist auch die Reliefform. War bei den Trecentokünstlern 
und bei Ghiberti die Hintergrundfläche der Ausgangspunkt der räum- 
lichen Darstellung, so bildet hier die Hintergrundebene eine Wand, 
vor der sich der Reigen auf einer seichten wirklichen Bühne ab- 
spielt, die nach vorne durch den unteren und oberen Rand der Dar- 
stellung und durch Säulenstellungen begrenzt wird. Dadurch ist aber 
in der Raumwiedergabe das Malerische, wie es bis dahin in Reliefs 
üblich war, auch in diesen zugunsten der statuarischen Probleme ver- 
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schoben; anderseits wird aber eine schärfere Grenze zwischen Archi- 
tektur und Plastik gezogen. Seit der spätrömischen Kunst waren diese 
beiden Künste das ganze Mittelalter hindurch untrennbar verbunden, 
eine monumentale Skulptur, die ganz unabhängig von jeder Bau- 
schöpfung war, gab es nicht (abgesehen von der Kleinkunst und ver- 
schwindenden Ausnahmen, die aber nur eine inhaltliche, keine künst- 


lerische Sonderbedeutung hatten). Der Begriff eines Bildwerkes, wel-° 
ches fetischartig eine von allem anderen unabhängige reale und künst-" 


lerische Existenz hat, hörte auf zu existieren: in der: frühmittelalter- 
lichen und romanischen Kunst schmücken die Skulpturen an die 
Fläche gebunden und mit ihr verschmolzen die Wände, in der Gotik 
treten sie blockartig an ihre Stelle, indem sie in das System von be- 
wegten Massen einbezogen werden, deren Gesamtheit der Bau ver- 
körpert. Solche architektonische Skulpturen sind auch noch jene Sta- 
tuen, die Donatello in seiner Jugend geschaffen hat. Doch Schritt für 
Schritt überwand er ihren gotischen Grundcharakter, ihre architek- 
tonische Gebundenheit (die nichts anderes war als ihre ideelle Gebun- 
denheit), indem er sie zur Verkörperung der Energien gestaltete, die 
in ihnen selbst wirksam sind, in ihnen ihren Ursprung und ihre Be- 
grenzung haben, bis er ganz in die Nähe der Antike gelangte und eine 
Statue schuf, die vollkommen eine Welt für sich war: ein zur har- 
monischen Einheit ausgeglichenes Spiel der physischen Kräfte. Damit 
gelangte er aber zu einem Punkt, wo die Annäherung an die Antike 
ihr Ende finden mußte und eine Umkehr notwendig war. Denn wie 
man in der Baukunst bei allen Versuchen der Wiedererweckung des 
Klassischen doch stets an die christliche Auffassung der Architektur 
als Raumkunst gebunden war, so konnte man auch in der Bildhauerei 
nie mehr vollkommen zu der antiken Anschauung zurückkehren. Dem 
stand die grundsätzliche Vorherrschaft der geistigen Momente, der gei- 
stigen Erkenntnis gegenüber, die, durch das Christentum geschaffen, 
nicht mehr eliminiert werden konnte. Trotz größter Objektivität und 
Isolierung des künstlerischen Inhaltes blieb absolute Existenzhaftigkeit 
. diesem Komplex der künstlerischen Momente stets verschlossen: eine 
Statue, die wie göttliche Schöpfungen den Gott selbst ohne Zusammen- 
hang mit dem Beschauer und der Umgebung vertrat, war jenseits der 
durch die ganze Weltanschauung gegebenen Möglichkeiten. So konnte 
wohl durch die äußerste Annäherung an die Antike die mittelalterliche 
Bindung der Skulptur und der Baukunst zerstört werden — sie ist tat- 
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sächlich gegenstandslos geworden, Donatello schuf keine Fassadensta- 
tuen mehr, und der ganze Fassadenschmuck des Florentiner Doms blieb 
unvollendet —, aber diese Emanzipation der statuarischen Kunst war 
keine Lösung, mit der man sich hätte begnügen können, sondern im 
Gegenteil der Anfang einer neuen Entwicklung, in der ein neues Ver- 
hältnis zwischen der plastischen Schöpfung und ihrer räumlichen Um- 
gebung einerseits, zwischen der plastischen Erfindung und dem Be- 
schauer (dem beobachtenden Subjekt als dem Maß aller Dinge) ander- 
seits gefunden werden mußte. Es wären nur Wiederholungen gewesen, 
wenn Donatello bei dem, was er im Bronze-David erreicht hatte, stehen- 
geblieben wäre; er ist darüber gleich hinausgegangen und hat eine 
neue Verbindung zwischen der Architektur und Skulptur gesucht, bei 
der die letztere nicht in der Architektur aufgeht, sondern deutlich in 
ihrer Funktion verschieden ist: beide Künste stehen einander als 
selbständige und gleichberechtigte Parteien gegenüber, und beide sind 
vereinigt als Teile einer räumlichen Komposition, die vom Standpunkt 
des Beschauers aus orientiert und erfunden ist. 

Der Einfluß der Kanzel und der Sängertribüne war ungemein groß; 
eine Fülle von neuen Bewegungsmotiven, deren Einwirkung wir über- 
all in Italien beobachten können, wurde durch sie verbreitet. Schon 
ihr Darstellungsgegenstand zeigt den Weg dieser Verbreitung. Es gibt 
kaum ein zweites Motiv, das in der Folgezeit so beliebt geworden ist, 
wie diese Puttendekoration. Sie wird zum Symbol ungetrübter Lebens- 
lust und Lebensfreude, die für das Zeitalter charakteristisch ist. Der 
Putto wird der gute Werkstattgeist des Quattrocento, ein Spiel- 
genosse des Christkindes, ein Glied im Hofstaat der Heiligen; treuer 
Begleiter des Menschen von der Wiege bis zum Grab, steht er an seiner 
Bahre klagend, schmückt das Grabdenkmal mit Blumenkränzen und 
verkündet den Ruhm des Verstorbenen. In der Ausschmückung der 
Kirchen spielt er eine große Rolle, schwingt sich auf Altäre und Taber- 
nakel, klettert in den Ranken der Pilaster, spielt in kindlicher Aus- 
gelassenheit mit seinesgleichen oder singt zur Laute und Mandoline. 
Er belebt die Brunnen und Statuensockel, schmückt Bücher und Ge- 
räte und hat überall eine ähnliche Funktion wie die Drolerie in der 
gotischen Kunst, die eine Frucht des neuen Verhältnisses zur Natur 
war. Die Beliebtheit des Putto beruht — abgesehen von inhaltlichen 
Momenten — hauptsächlich darauf, daß er im Rahmen der kirch- 
lichen Kunst die harmlose Darstellung des Nackten ermöglichte, 
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so daß es sich in dieser Vorherrschaft zugleich um ein anmutiges 
Präludium jener Entwicklung handelte, die in Symphonien nackter 
Körper, wie sie Michelangelo geschaffen hat, ihr Endziel erreichen 
sollte. 

Auch das schöne und wirkungsvolle Verkündigungsrelief in Sta. 
Croce gehört in diese Phase von Donatellos Entwicklung (Tafel 52). 
Das über das Relief der Kanzel Gesagte wird hier noch deutlicher: die 
statuarisch freiräumige Wirkung der Figuren, der gegenüber die Archi- 
tektur nur den Rahmen bedeutet. Der Rahmen ist zugleich Raum- 
hintergrund, mit dem die Figuren vom Beschauer aus zu einer Ein- 
heit verbunden werden. Die einfache Komposition ist in hohem Maße 
von Bewegung und statuarischem Leben erfüllt. Die Bewegung ist 
dreifach: Die Überschneidung durch den Rahmen deutet an, daß der 
Engel gerade herabgeschwebt ist und die Jungfrau bei seinem Anblick 
erschreckt unbewußt zurückweicht — eine Distanz schaffende Be- 
wegung. Zugleich neigt sich aber Maria mit einer Wendung nach rück- 
wärts zu dem vor ihr niederknienden Engel, ihre Blicke begegnen sich, 
und die Botschaft und die Ergebung in den göttlichen Willen ver- 
knüpfen die Gestalten nicht minder stark als der sie umschließende 
Rahmen. Endlich wird dadurch, daß der Engel im Profil, Maria mit 
Ausnahme des Kopfes en face dargestellt ist, eine Bewegung in die 
Tiefe geschaffen. So gesellen sich zu dem einfachen Kräftespiel der 
isolierten Figur Bewegungsmomente, die sich aus der geistigen und 
räumlichen Verbindung der Figuren ergeben, und diese Momente wer- 
den nicht etwa nur angedeutet, sondern sowohl in den Körperformen 
als auch in den Gewändern konsequent durchgeführt. Hand in Hand 
mit dieser Entwicklung über die Antike hinaus geht auch die Ge- 
sichtsbildung der beiden Gestalten, deren hoheitsvolle Schönheit nur 
mehr wie ein leiser Widerhall klassischer Erinnerungen erscheint. Ihr 
Typus tritt in seinem formalen Inhalt und in der Beseelung ganz als ein 
Kind der Zeit uns entgegen: als nach dem Vorbild der Antike ideali- 
sierte Gegenwart. Man darf vielleicht auch noch auf die Puttos hin- 
weisen, die die Bekrönung des Rahmenwerkes schmücken. Sie sind 
sich dessen bewußt, wo sie stehen: ihre ängstlichen, dem Weinen nahen 
Mienen und die Gebärde, mit der sich der eine Junge an dem anderen 
festklammert, verraten es. Darin liegt aber mehr als nur ein liebens- 
würdiger genremäßiger Zug: es kommt darin eine Berücksichtigung 
des Aufstellungsortes der Figuren und des Momentanen zum Ausdruck, 
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die ebenfalls über die Grenzen der künstlerischen Absichten und An- 
schauungen der Antike hinausgeht. 

So lehren uns diese Werke, daß Donatello die Schulung, die er der 
klassischen Kunst zu verdanken hatte, auf Probleme übertrug, die in 
ihrer maßgebenden Bedeutung erst der nachantiken Entwicklung 
ihren Ursprung verdanken. Es sind dies ein über den antiken Pro- 
blemkreis hinausgehendes Verhältnis zur Mannigfaltigkeit der Natur, 
Raum und Zeit als entscheidende Kompositionsmomente und ein 
neues Verhältnis zur Architektur, also Qualitäten, die das subjektive 
Sichbewußtwerden der Welt ebenso voraussetzen wie deren objek- 
tive Gegebenheit. 

Die nächsten größeren Werke, die Bronzetüren von S. Lorenzo (um 
1440) sind weniger bekannt, doch ebenso interessant und wichtig 
(Tafel 53). Donatello teilte die vier Flügel in je fünf viereckige Felder 
und schmückte sie mit Gestalten von Aposteln, Märtyrern und Be- 
kennern in flachem Relief. Ein merkwürdiger, zunächst scheinbar mo- 
notoner Schmuck, besonders im Vergleich zu den gleichzeitigen prunk- 
vollen Paradiesestüren Ghibertis. Bei näherer Betrachtung nehmen 
wir jedoch wahr, daß Donatello in die Figuren sehr viel Leben und eine 
große Abwechslung hineinzutragen verstanden hat, die im wesent- 
lichen auf der Verbindung der körperlichen Aktionen mit starken gei- 
stigen Affekten beruht. In immer neuen Varianten sind bewegte Kon- 
versation, Überraschung, Überredung, leidenschaftlicher Disput dar- 
gestellt, wobei die Duplizität der Figuren die Stärke der Bewegungs- 
eindrücke unterstützt. Auch dies ist nichts anderes als ein Sichlos- 
ringen von der Antike mit ihren stereotypen Bewegungs- und Stel- 
lungsmotiven, durch gesteigerte geistige Spannung, die körperlich zum 
Ausdruck gelangt. Diese Bekenner Christi weisen unverkennbar eine 
geistige Verwandtschaft mit den Propheten und Sybillen Giovanni Pi- 
sanos auf, das heißt, das spezifisch nachantike Element der starken 
inneren Belebung und psychischen Beziehung tritt in ihnen wieder 
stark zutage, nur in einem neuen Gewand, in einer neuen Form. Sie 
beruht wohl auf der von der Antike entlehnten, spiegelt aber nicht 
nur eine einfache materielle Funktion, sondern gleichzeitig in unver- 
gleichlich stärkerem Maße als je in. der Antike innere Bewegung, was 
wieder zur Überwindung der antiken Elemente führen mußte. Der 
reine Objektivismus der klassischen Kunst mußte immer wieder im 
Typischen einmünden, in einer allgemeinen Norm, in einem Formen- 
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kanon. In der neuen antikisierenden Kunst Italiens hatte es damals, 
und wie wir hören werden auch später wieder, den Anschein, als ob 
eine ähnliche Entwicklung stattfinden würde. Es kam jedoch nie ganz 
dazu, denn immer wieder wirkte diesem Rückfall ins Griechische der 
geistig-individualisierende Grundzug der christlichen Kunst entgegen, 
welcher der innere Wert des Menschen, durch geistige Güter bestimmt, 
wichtiger oder zum mindesten ebenso wichtig war wie ein vollkom- 
mener Körper. Dieses Entwicklungsgesetz macht sich auch bei Dona- 
tello geltend. Die heiligen Gestalten der Sakristeitüren haben kaum 
noch etwas gemeinsam mit dem Klassizismus der zwanziger Jahre; 
es sind derbe Gesellen, eine Galerie von charakteristischen Gestalten 
und Physiognomien, wie aus dem Leben gegriffen, bei denen man keine 
Minute zweifeln kann, daß ihrem ‘Schöpfer die individuelle Charak- 
teristik wichtiger war als jede Generalisierung. Die Figuren heben sich, 
auf dem Rand der Felder stehend, in flachem Relief von der glatten 
Hintergrundebene ab, jede Raumandeutung fehlt. Auch bei der Ein- 
rahmung fehlt der Reichtum an dekorativen Formen, den wir bei Ghi- 
berti beobachten konnten und den Donatello verschmähte, weil er 
den Beschauer von den Figuren abgelenkt hätte. Ebenso waltet an 
Stelle des stärkeren Hervortretens der plastischen Form aus der Grund- 
fläche eine merkwürdige Ökonomie in der Ausbildung des Reliefs, die 
die Absicht erkennen läßt, die Pforten als große feste Flächen wirken 
zu lassen, als Metallplatten, deren Dekor die Grenzen eines Flächen- 
schmuckes nicht übersteigen soll. 

Nun berichtet Manetti, der Freund und Biograph Brunelleschis, daß 
dieser Türen wegen ein heftiger Streit zwischen dem Erbauer der 
Sakristei und Donatello entstanden sei. Es handelte sich um die archi- 
tektonische Einrahmung der Türen, die, aus Säulen und einem derben 
Giebel bestehend, tatsächlich aus dem Charakter des übrigen Baues 
herausfällt und der wohlerwogenen Harmonie gegenüber als die eigen- 
willige Hervorhebung eines untergeordneten Details erscheint (Tafel 35). 
Bode sagt, daß für diese Tür eine solche Einrahmung geradezu ein 
Bedürfnis war, weil sie sonst mit ihren kleinen Figuren in dem 
großen Raum ganz verschwunden wäre. Doch eben darin, daß eine 
plastische Komposition — und nichts anderes ist die Einrahmung mit 
den Türen — dem Gesamtbau gegenüber sich in dieser Weise eman- 
zipiert, besteht ein Fortschritt, der von Donatello ausgeht und bei 
dem Brunelleschi nicht mehr mittun wollte oder konnte. Ohne die 
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kräftige rundplastische Einrahmung wären Donatellos Figuren in der 
Wirkung des ganzen Baues verschwunden, so sind sie aber der Mit- 
telpunkt einer dem Baue gegenüber relativ selbständigen Komposition, 
für die der Künstler die plastische Form so wählt, wie es diese Kom- 
position und die an sie gebundene künstlerische Zweckmäßigkeit und 
Folgerichtigkeit erfordern. 

Die Früchte aller dieser Bemühungen einer Übergangszeit treten uns 
in den großen Werken in Padua entgegen. Im Jahre 1443 begann die 
Verwaltung der besuchtesten Wallfahrtskirche Italiens, des Santo zu 
Padua mit Donatello über die plastische Ausschmückung des Chores 
zu verhandeln, und noch in demselben Jahre nahm Donatello mit einem 
ganzen Stab von Mitarbeitern das Werk in Angriff. Er begann seine 
Tätigkeit damit, daß er für den bestehenden Hochaltar einen lebens- 
großen Kruzifixus und eine verlorengegangene Figur Gottvaters schuf. 
Im Laufe dieser Arbeit änderte man das Projekt, vermutlich auf An- 
raten Donatellos. Es wurde beschlossen, den alten Altar ganz abzu- 
tragen und einen neuen großen, frei stehenden Hauptaltar zu errichten, 
der in sechs Jahren vollendet wurde. Er-war ein Hauptwerk der Re- 
naissance und bedeutet besonders für die Geschichte der Kunst in 
Oberitalien einen Wendepunkt. Sieben lebensgroße Bronzestatuen — 
die Madonna und sechs Heilige — und 22 Bronzereliefs, welche sin- 
gende Engel, die Evangelistensymbole, die Beweinung Christi, ein 
Ecce homo. und die Legende des heiligen Antonius darstellen, schmück- 
ten ihn nebst reicher Marmordekoration. 

Leider wissen wir nicht-genau, wie der ganze Aufbau ausgesehen hat, 
zu dem diese Skulpturen gehörten. Der Altar wurde im X VII. Jahrhun- 
dert auseinandergenommen, die Skulpturen in der Kirche verstreut. 
Merkwürdigerweise hat sich keine einzige Abbildung des Ganzen er- 
halten oder wenigstens ist bis jetzt keine bekannt geworden — ein 
höchst bedauerlicher Zufall und fast unerklärlich, wenn man bedenkt, 
wie viel an Darstellungen ganz gleichgültiger Bauten und Baudetails 
sich uns in Zeichnungen, in den Interieurdarstellungen der Malerei oder 
in den Illustrationen der lokalen Literatur erhalten hat. Im vorigen 
Jahrhundert versuchte man, den Altarbau zu rekonstruieren; leider 
fiel der Versuch sehr unglücklich aus, denn was der Architekt Boito 
trotz kunsthistorischer Warnungen mit jenem Besserwissenwollen ge- 
schaffen hat, das die historisierenden Künstler des vorigen Jahrhun- 
derts und auch der Gegenwart charakterisiert, ist eine höchst mittel- 
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mäßige Arbeit im konventionellen kirchlichen Stil ihrer Entstehungs- 
zeit, bei der die Werke Donatellos teilweise in einer ganz sinnlosen 
Weise verwendet sind und die uns auch nicht den Schatten der ur- 
sprünglichen Gestalt des Denkmals ersetzen kann. Näher zu dieser 
führt uns ein Rekonstruktionsversuch Detlev von Hadelns, dem die 
Arbeitsrechnungen und künstlerische Analogien zugrunde gelegt wur- 
den!. Aus diesen Rechnungen geht hervor, daß der Altar einen Säulen- 
aufbau trug, und nun macht der Verfasser darauf aufmerksam, daß 
sich bald nach der Entstehung des Denkmals der Altartypus in Ober- 
italien allgemein verändert hat. An Stelle des vielgliedrigen spät- 
gotischen Polyptichons trat eine architektonische Einheit als Rahmen 
für die von Heiligen umgebene Madonna. Das früheste Beispiel dafür 
bietet das Gemälde, welches Mantegna für den Hochaltar von S. Zeno 
in Verona nach 1453 geschaffen hat (Tafel 57) und bei dem wir eine 
Säulengliederung und einen Aufbau finden, die dem entsprechen, was 
man aus den Rechnungen für den Hochaltar des Santo schließen kann, 
und sich mit dessen erhaltenen Teilen in Einklang bringen lassen. 
Die Bekrönung ist ähnlich wie in dem Verkündigungsrelief in Sta. 
Eroce, und dieselbe Disposition finden wir überdies in dem Terrakotta- 
Altar eines Schülers Donatellos, Giovanni da Pisas, in der Eremitani- 
Kirche in Padua. Zieht man noch die große Abhängigkeit Mantegnas 
von Donatello in Betracht, so dürfte man wohl Hadelns Meinung zu- 
Stimmen, daß Donatellos berühmtes Werk ähnlich disponiert war, 
wie der S. Zeno-Altar Mantegnas; mag auch sein Rekonstruktions- 
versuch in manchen Einzelheiten anfechtbar sein, im ganzen gibt er 
uns eine Vorstellung von der Gestalt des Altars, wie ihn Donatello ge- 
schaffen hat. 

Wir sind auf diese Frage eingegangen, weil sie für die Beurteilung der 
entwicklungsgeschichtlichen Stellung des Werkes höchst wichtig ist. 
Bevor wir dies näher erörtern, wollen wir die einzelnen Teile betrachten. 
Sehr merkwürdig ist die Madonna (Tafel 55). Sie ist so dargestellt, 
als ob sie die Pilgerschar begrüßen wollte, im Moment wo sie sich von 
ihrem Thron erhebt, um das Jesukindlein den Frommen zu zeigen. 
Das Kind steht in-einer Gewandfalte — ein Motiv, das Michelangelo 
aufgenommen und mit Vorliebe verwendet hat. Es ist auffallend klein, 
wie bei gleichzeitigen niederländischen Meistern; die Formensprache 


! Detlev von Hadeln, Ein Rekonstruktionsversuch des Hochaltars Donatellos 
im Santo zu Padua. Jahrb. d. Preuß. Kunstsamml. XXX (1909), 35ft. 
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weist zwar antike Schulung auf, aber kein Heroenknabe wurde dar- 
gestellt, sondern ein wirkliches Kindlein, wie ja auch die Madonna 
schlicht mädchenhatt erscheint. Überall können wir einen neuen, von 
der Antike sich abwendenden Realismus beobachten: in den Körper- 
formen, in dem weichen faltigen Gewand, das ebenso von jeder klas- 
sischen wie von jeder gotischen Draperie entfernt ist, in dem sin- 
nenden Ausdruck der Mutter, in der ängstlichen Gebärde des Kindes. 
Das Wichtigste jedoch ist das ganze Motiv. Vielleicht schmückte den 
früheren Altar eine byzantinische Gottesmutter mit dem Jesuskinde 
auf dem Schoß, in frontaler Haltung, streng und unbeweglich, wie sie 
in Oberitalien bis zu Giovanni Bellini hinauf so oft nachgeahmt wurde, 
und Donatello schloß sich vielleicht einem solchen Vorbild an, indem 
er ihm einen neuen Inhalt gab. Dieser bestand außer der neuen For- 
mensprache in jener Bewegungsskala, mit der Donatello die erstarrte 
alte Erfindung erfüllte. Von dem festen massiven Thron löst sich leicht, 
die Überwindung der lastenden Tracht betonend und verdeutlichend, 
die Gestalt der Mutter Gottes los; sie beugt sich beim Erheben vor, 
während das Kind ganz entlastet ist und zu schweben scheint. Eine 
transitorische, aus einer bestimmten zeitlich begrenzten Situation sich 
ergebende Bewegung ersetzt hier also die allgemeine Bewegungsnorm. 
Ansätze dazu konnten wir bereits in den vorangegangenen Reliefs be- 
obachten, dessenungeachtet war es ein Riesenschritt nach vorwärts, 
diese Momente mit einer Freistatue zu verbinden. Es liegt etwas könig- 
lich Hoheitsvolles in diesem leichten Sicherheben, eine innere Würde, 
die nicht auf einer kristallinisch zeitlosen Bildhaftigkeit (wie in der 
Antike) oder auf abstrakten Ideenassoziationen (wie im Mittelalter), 
sondern auf einem souveränen freien Willensakt beruht. Die Madonna 
ist nicht nur voller Würde, sondern auch huldreich, das heißt dieser 
Willensakt wirkt nicht geistig isolierend, sondern steht in Beziehung zu 
den Kirchenbesuchern. Dabei ist — obwohl es sich um einen Bronze- 
guß handelt, der dem freien Ausladen der Statue keine Schwierig- 
keiten in den Weg gesetzt hätte — die Figur in die geschlossene Block- 
form hineinkomponiert. Wir stehen einer statuarischen Lösung gegen- 
über, die sowohl der mittelalterlichen als auch der klassischen Kunst 
gegenüber selbständig ist und zugleich sowohl mit dieser als mit jener 
in Beziehung steht. Mit der Antike verbindet sie die angestrebte Ob- 
jektivität der Formenwiedergabe und dieihr zugrunde liegende Gesetz- 
mäßigkeit, mit dem Mittelalter die Vergeistigung und die Verbindung 
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mit dem Beschauer, und das Neue liegt in dem Versuch, beides in Ein- 
klang zu bringen oder, mit anderen Worten, in dem Bestreben, die objek- 
tive Tatsächlichkeit mit ihrer subjektiven gefühlsmäßigen, sinnlichen 
und verstandesmäßigen Anschauung und Erklärung zu vereinigen. 

Umgeben war die Madonna von sechs Heiligen. Sie sind frontal dar- 
gestellt wie gotische Statuen, zugleich aber mit der Madonna zu einer 
kompositionellen Einheit verbunden. Da drei Figuren die Köpfe nach 
links, drei nach rechts wenden, können wir annehmen, daß sie sym- 
metrisch links und rechts von der Madonna aufgestellt waren. Sie 
stehen ruhig, doch diese Ruhe ist weder Unbewegtheit, wie in der Go- 
tik, noch das allgemeine konventionelle Standmotiv, wie in der An- 
tike, sondern sie ergibt sich aus dem feierlichen Moment, der die Teil- 
nehmer an der Empfangsszene in seinen Bannkreis zieht und in jedem 
einzelnen individuell zum Ausdruck kommt: als edle Begrüßungs- 
gebärde bei Justina und Daniel, als segnende Geste beim heiligen Lud- 
wig, als tiefernstes, beinahe strenges Herabblicken bei Prosdozimus. 
Der heilige Antonius, der Patron der Kirche, schaut über die zunächst 
Stehenden hinweg, als ob er seine Getreuen zählen und sie auffordern 
wollte näher zu treten; der heilige Franz (Tafel 54) hat die Augen ge- 
senkt in tiefer Bescheidenheit und Demut; der Frater Minimus ist 
tief ergriffen von dem Gedanken, in diesem feierlichen Augenblick 
in der Nähe der Gottesmutter weilen zu dürfen. Dabei handelt es sich 
jedoch nicht nur um andeutende Gebärden, sondern die ganze Kör- 
perstellung und Bewegung entspricht der Situation. So hat man beim 
Franziskus, um bei diesem Beispiel zu bleiben, die Empfindung, als ob 
er eben leise herangekommen wäre und nun stille hält, um an der 
feierlichen Zeremonie teilzunehmen, wobei die sanfte Drehung die 
Ruhe als zeitlich begrenzte Unterbrechung der Bewegung erscheinen 
läßt. Gegenüber der Antike, deren Bewegungsmotive im wesentlichen 
durch physische Handlungen bedingt waren, sehen wir hier solche, 
durch welche Teilnahme an einer geistigen Situation, die die Gruppe 
mit dem Beschauer vereinigt, ausgedrückt wird. Ähnliche Verbin- 
dung durch geistige Momente waltet auch bei den Statuen, die die 
Fassade einer gotischen Kathedrale schmücken, doch während es sich 
dort um eine allgemeine Vergeistigung handelt, um ein generelles 
Erhabensein über alles Irdische und Weltliche, ist es hier ein realer 
feierlicher Moment aus dem Flusse des Geschehens, dessen geistige 
Weihe die Madonna und ihren Hofstaat zusammenschließt; ander- 
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seits bleibt dieses Reale nicht wie bei den gleichzeitigen Niederländern 
im Rahmen der einfachen genremäßigen Tatsächlichkeit, sondern ist 
mit dem künstlerisch Generellen, Gesetzmäßigen verbunden und auf 
diese Weise selbst in die Sphäre des allgemein Gültigen und Monu- 
mentalen erhoben. Das gilt auch für die Formendarstellung. Wie weit 
entfernt sich der heilige Franz von dem idealisierten Typus des Tre- 
cento oder von klassischen Schablonen! Ein Mönch aus Donatellos 
Zeit mit scharfen Zügen, streng gegen sich und gegen andere, ein Refor- 
mator von packendem Realismus und doch mehr als die treue Dar- 
stellung eines zufälligen Menschen, ins künstlerisch Begriffliche über- 
tragen und dadurch dem Alltag entrückt. So sind hier neue Typen der 
heiligen Gestalten geschaffen worden, die die italienische und zum Teil 
auch die nordische Kunst bis Michelangelo beherrschten und auch mit 
ihm nicht verschwunden sind, die vielmehr für die Zukunft von ähn- 
licher Bedeutung waren wie die griechischen des Y. Jahrhunderts für 
die Antike öder die gotischen des XIII. Jahrhunderts für das späte 
Mittelalter. 

Zu derselben Zeit entstand noch eine andere Freistatue: das Reiter- 
denkmal des Gattamelata (Tafel 56). Es steht auf dem Vorplatz des 
Santo auf sehr hohem Sockel, was darauf hinweist, daß das Standbild 
in seinem Maßstab in Beziehung zur Kirche gebracht werden sollte. 
Es ist für Seitenansicht berechnet. Ein schweres, prächtiges Tier, bei 
dem man den Einfluß der Bronzerosse von San Marco vermuten könnte. 
Der Reiter selbst das Bild der siegesgewohnten und siegesbewußten 
Kraft. Er wie auch das Pferd sind in allen Details meisterhaft durch- 
gebildet, dennoch auch für die Gesamt- und Fernwirkung berechnet. 

Es war:eine antike Sitte, berühmten Persönlichkeiten „gewollte Denk- 
mäler“‘, öffentliche Standbilder zu errichten. Der Glorifikationsgedanke 
läßt sich freilich weiter bis in die altorientalische Kunst zurückver- 
folgen: nieht nur als Grabkammern, sondern auch als Ruhmesdenk- 
mäler, als ein Bericht an die Zukunft über die Allgewalt der Könige 
sind die Pyramiden entstanden, und eine monumentale Verherrlichung 
der Herrscher gehört zu den wichtigsten Aufgaben der alten vorder- 
asiatischen Kunst. Bei den Griechen tritt an Stelle der Apotheose der 
Macht die Verewigung des körperlich und geistig hervorragenden Men- 
schen: der Sieger von Olympia, der Helden, Staatsmänner, Gelehrten 
und Dichter. Man schuf Denkmäler der körperlichen Schönheit und 
Vollkommenheit, die als Maßstäbe so hoch bewertet wurden, daß man 
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auch Götterdarstellungen an ihnen maß, oder man bewahrte durch 
Statuen das Andenken an Verdienste, die sich hervorragende Männer 
durch ihr Wirken um die Öffentlichkeit erworben hatten, für die Zu- 
kunft. So entstanden Standbilder in unserer Bedeutung des Wortes, 


_ und diese Sitte wurde auch im römischen Reich beibehalten, mit dem 


Unterschied, daß mit der Entwicklung des römischen Staatsgedan- 
kens, der imperialen und administrativen Ordnung der Welt, der Re- 
präsentant der Staatsgewalt oder seine Funktionäre an Stelle der 
Stadionkämpfer und geistigen Helden getreten sind, wobei jedoch die 
Verehrung der körperlichen und geistigen Vorzüge so tief eingewurzelt 
war, daß man lange Zeit auch die Herrscher mehr als durch die Be- 
tonung ihrer Macht durch solche Merkmale als über allen Menschen 
stehend auszuzeichnen pflegte. Dabei trat, der ganzen Entwicklung 
der römischen Kultur. entsprechend, bald der militärische Charakter 
in den Vordergrund und man stellte den Herrscher reitend dar, das 
heißt so, wie man sich ihn an der Spitze der siegreichen Heere vor- 
zustellen gewohnt war. Das hat sich lange erhalten; noch Kaiser 
Theodorich ließ sichim VI. Jahrhundert ein Reiterstandbild in Ravenna 
errichten, welches Kaiser Karl der Große nach Aachen übertragen ließ; 
doch dann hören diese Standbilder auf, denn was sie verkörperten, 
hatte geistig wie künstlerisch jede Bedeutung verloren. Körperliche 
Vorzüge wurden verschmäht, weltliche Macht galt nur als Gottes 
Werkzeug, und Taten des Geistes wurden nur wertvoll als ein Mittel 
zur Erkenntnis Gottes und der Verbreitung der Heilslehre. Es ist cha- 
rakteristisch, daß in mittelalterlichen Quellen intellektuelle oder kör- 
perliche Vorzüge (soweit man sie überhaupt erwähnt) nur mit. ganz 
konventionellen, zumeist klassischen Autoren entlehnten Phrasen ge- 
schildert werden, wogegen über das Leben der Heiligen, über ihre 
Wundertaten zahlreiche und phantasievolle literarische und bildliche 
Denkmäler erhalten sind. Sie waren die eigentlichen Helden des Mit- 
telalters, ihr Leben der geeignete Darstellungsstoff für die Kunst, die 
Kirchen ihre Ruhmeshallen. Doch auch sie erfreuten sich dieses Vorzugs 
nicht allein durch eigenes Verdienst, sondern durch die Gnade Gottes, 
und so wurden sie auch nicht allein, isoliert, als Träger eines individuellen 
Ruhmes dargestellt, sondern in Verbindung mit dem Gotteshaus, in 
welchem jene Gnade den Menschen übermittelt wird, und vereinigt 
durch den Geist, den sie im christlichen Menschen erwecken. Das Be- 
dürfnis, auch ohne Heiligsprechung verewigt zu werden, ist dabei nicht 
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ganz ‘oder nur für eine kurze Periode der höchsten Entwicklung der 
transzendenten Weltanschauung verschwunden und gehört zu den 
Elementen im Alltagsleben, die das Mittelalter von der Antike über- 
nommen hat. Man suchte nach Auswegen aus dem Widerspruch mit 
den neuen Voraussetzungen eines bleibenden Nachlebens, indem man 
in Stifterdarstellungen den Rechtstitel für einen Anschluß an die Ge- 
meinschaft der Kirchenheroen suchte, oder — noch häufiger — in 
Grabdenkmälern, in einem äußerlich bescheidenen Promemoria an die 
irdische Hülle der ewigen Seele, eine Befriedigung nicht nur der Pietät 
sondern auch der profanen Ruhmessucht fand. Durch den Gedanken, 
daß es aus Pietät und zu Ehren Gottes, nicht der weltlichen Ehre hal- 
ber geschehe, konnte nun bald den weltlichen Erinnerungsmonumenten 
immer mehr Platz eingeräumt werden, so daß sich allmählich eine 
Denkmalkunst entwickelte, die die Lebensbeziehungen des Gefeierten 
und Beklagten, seine weltliche Bedeutung stärker betonte als sein 
Verhältnis zum Jenseits, womit der örtliche und inhaltliche Zusammen- 
hang mit der heiligen kirchlichen Gemeinschaft immer mehr gelockert 
wurde. So stehen — um nur das Ergebnis dieser Entwicklung an- 
zudeuten — die Grabdenkmäler der Tyrannen von Verona nicht mehr 
in der Kirche, sondern neben der Kirche, die Gedächtnisstatuen sind 
von den Sarkophagen getrennt und als Reiterstatuen mit allen Cha- 
rakterzügen des weltlichen Rittertums ausgestattet. Zur völligen 
Trennung des Grabes und des Standbildes und zur Loslösung des 
letzteren von seiner Verbindung mit dem Kirchenbau war nur je ein 
Schritt mehr. Die erstere erscheint im Gattamelata durchgeführt, die 
letztere noch nicht, denn der Zusammenhang mit dem Kirchenbau ist 
zwar gelockert, aber noch immer nicht ganz aufgegeben. So liegt gerade 
in jenem Moment, das Burckhardt als besonders bezeichnend für die 
Renaissance ansah, in dem Gedanken des persönlichen Ruhmes, kaum 
eine Zäsur dem Mittelalter gegenüber; in dieser Beziehung haben wir 
es mit dem Glied einer Entwicklung zu tun, die weit zurückreicht, wie 
sie sich auch weiter verfolgen läßt. 

Und dennoch bedeutet die Gattamelata-Statue etwas Neues, nur nach 
einer anderen Richtung hin. Wer war dargestellt ? Ein Condottiere, 
ein Bandenführer, dessen Ruhm wohl kaum beträchtlich die Grenzen 
der Lokalforschung überschritten hätte, wenn er nicht durch dieses 
Denkmal verewigt worden wäre, ein Bäckerssohn aus Narni, seiner 
Verschlagenheit wegen Gattamelata, „die gefleckte Katze‘ genannt, 
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der sich gut und schlecht im Leben durchgebracht hat und erst als 
alter Mann von der venezianischen Republik das Kommando erhielt, 
worunter man sich aber auch keine große Sache vorzustellen hat. Die 
kleinen Söldnerheere, mit denen damals zwischen den. italienischen 
Kommunen Kriege geführt wurden, waren alles eher als heroisch, und 
die gesellschaftliche Stellung ihrer Anführer war nicht viel höher 
als die eines brauchbareren Dieners besserer Kategorie. Sie waren 
mehr volkstümlich als wirklich historisch wichtig — volkstümlich 
wohl deshalb, weil sie die Verkörperung eines neuen Idealmenschen- 
Typus waren, der, stark im Wollen, glänzend in der Erscheinung, auf 
eigene Kraft bauend, unbefangen dem Leben ins Auge schauend, all- 
gemeines Interesse zu erwecken und die Phantasie zu beschäftigen ver- 


mochte, Darin-liegt aber eine merkwürdige Tatsache. Es handelt sich. 


nicht darum, daß es in der Renaissance besonders prachtvolle Per- 
sönlichkeiten gegeben hat — solche gab es auch in anderen Zeiten, und 
besonders das Mittelalter war reich an ihnen, und es war ein roman- 
tischer Irrtum Burckhardts, wenn er sie nur in die Renaissance ver- 
legte. (Ebenso irrt aber Dietrich Schäfer, wenn er Burckhardt mit der 
Behauptung widerlegen will, daß man im Mittelalter nicht imstande 
gewesen sei, sie darzustellen; denn es bleibt unerklärlich, warum man 
es nicht einmal versucht hat.) Der Kernpunkt der Frage liegt nicht 
in der Entstehung einer neuen Menschenart, sondern in einer neuen 
Orientierung der geistigen Interessen. Ganz unmittelalterlich ist vor 
allem die neue Rolle und Beachtung, die man den aktiven Kräften im 
Menschen in seinem Verhältnis zum Leben eingeräumt hat: dem über- 
legenden Denken und Wollen und dem daraus sich ergebenden Han- 
deln. Was der mittelalterliche Mensch will und vollbringt, erscheint 
seiner Zeit als das Ergebnis einer übernatürlichen Kausalität, als ein 
Werk der göttlichen Vorsehung, der gegenüber auch der hervorragendste 
Mensch nur ein Instrument bedeutet. Der heilige Franz der Legende 
und der Kunst Giottos — um auf eine besonders oft genannte histo- 
tische Figur hinzuweisen — erscheint nicht, wie am Hochaltar Dona- 
tellos, als ein bewußter Reformator, als ein Mensch, der durch seine 
Einsicht, seinen Willen und seine Tatkraft dem Kirchenleben der Zeit 
eine neue Wendung gab, sondern als ein Träumer, dessen sich gött- 
liche Vorsehung bedient. Im Quattrocento hat man dagegen die Ener- 
gien, die im Menschen als rational überlegendem und aus freiem Ent- 
schluß handelndem Wesen gelegen sind, zu beachten und zu schätzen 
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begonnen. Wie man die Kräfte des körperlichen Organismus als ent- 
scheidenden Inhalt der Körperwiedergabe in ihrer Gesetzmäßigkeit 
zu studieren und darzustellen versuchte und dann zum allein gültigen 
Maßstab der künstlerischen Wahrheit erhoben hat, so hat man auch 
im psychischen Leben die natürlichen Kräfte, den freien Willen und 
die Vernunft, als Quellen der Selbstbestimmung der Menschen in 
ihrem Verhältnisse zur Außenwelt zu entscheidender Bedeutung er- 
hoben, Kräfte, die bei den von tausendfachen Gefahren, von Feind 
und Freund umlauerten Menschen vom Schlage eines Gattamelata be- 
sonders prägnant ausgebildet waren. Deshalb standen solche Gestalten 
dem nahe, was das Zeitalter an dem Menschen vor allem fesselte, etwa 
wie später Hutten und Götz dem Reformationszeitalter oder Lud- 
wig XIV. dem Seicento. Es handelte sich dabei weniger um moralische 
Unbedenklichkeit, die man als ein Charakteristikon der vermeint- 
lichen Übermenschen der Renaissance zu bezeichnen pflegt und die 
in der allgemeinen Lage der Dinge als eine Nebenerscheinung enthalten 
war, als vielmehr um den neuen Begriff des auf sich selbst Gestellt- 
seins, um die Autonomie des Wollens und Handelns, welche an Stelle 
der alten übernatürlichen Bedingtheit getreten ist und hier künst- 
lerisch in einem in dem Phantasieleben der Zeit besonders starken 
Widerhall erweckenden Spezimen exemplifiziert wurde. Dies berührte 
sich zweifellos insofern mit der Antike, als man in antiken Schriften 
und Kunstwerken Menschen geschildert fand, die frei waren der mit- 
telalterlichen Gebundenheit gegenüber und die ihren italienischen 
Adepten, als diesen das materiell positive Grundprinzip der klassischen 
Kunst klar geworden war, auch in geistiger Beziehung als Maßstab 
einer neuen Wertung des Menschen erscheinen mußten. Dennoch etwas 
ganz anderes als in der Antike, wo diese Freiheit selbstverständlich 
war und die überall vorhandene Voraussetzung der an den Menschen 
geschätzten Züge gebildet hatte, wogegen sie bei Donatello den eigent- 
lichen geistigen Inhalt der Darstellung bedeutet. War es in der Antike 
der schöne Körper oder die Erinnerung an eine geistige Wirkung, die 
in den Standbildern monumentalisiert wurden, so ist hier nicht nur 
eine körperliche Idealfigur und nicht nur der Gedenkstein einer gei- 
stigen Wirksamkeit geschaffen, sondern sozusagen eine geistige Ideal- 
figur, das zu allgemeiner Bedeutung erhobene Spiegelbild einer be- 
stimmten Gesinnung und Eigentümlichkeit des Geistes — wie in den 
gotischen Statuen, doch mit dem Unterschied, daß es nicht die christ- 
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liche religiöse Tugend war, wie in diesen, sondern geistige Qualitäten 
des weltlichen Lebens, denen man ein Denkmal setzte. Und so bleiben 
sie auch nichts Absolutes wie das antike Ideal der körperlichen Voll- 
kommenheit, sind nicht der einzige bleibende Maßstab, sondern nur 
eine der als Ideal betrachteten Kombinationen psychischer Eigenschaf- 
ten, die später anderen weichen mußten. 

Was die besondere Stellung der Reiterstatue ausmacht und sie zu 
einer fast einzigartigen Bedeutung unter gleichen Schöpfungen erhebt, 
ist die Koinzidenz und Harmonie zwischen dieser neuen geistigen Auf- 
fassung und der rein formalen Aufgabe, mit der sie verbunden war. 
Man wäre versucht, die letztere als die eigentliche Veranlassung zu 
diesem Werk zu betrachten; denn nachdem das natürliche Kräfte- 
spiel der bewegten Körper das wichtigste Problem und Ziel der Kör- 
perdarstellung geworden war, mußte die Aufgabe, zwei Körper — einen 
in der Hauptsache horizontal und einen vertikal wirkenden, einen 
lenkenden und einen gelenkten — zu einer künstlerischen Einheit und 
Geschlossenheit zu verbinden, besonders naheliegen und die Künst- 
ler verlocken. Es zeugt von Donatellos Genialität, sie als erster auf- 
gegriffen zu haben; von hier an hörte sie nicht auf, die Künstler zu 
beschäftigen. Das harmonische Gleichgewicht der Kräfte ist jedoch 
nie wieder in dem Maße erreicht, vielleicht auch nicht angestrebt wor- 
den, und da sich hier mit ihm ein analoges Gleichmaß der geistigen 
Gewalten vereinigt, entstand ein Werk, das sui generis als nicht zu 
übertreffende, einzig dastehende Lösung des Problems erscheinen 
könnte. Da jedoch der Held eine Charakterkonstruktion, das heißt 
einen subjektiven ethischen Begriff, symbolisiert und die Form mit 
dem Gebäude der Kirche, das heißt mit einem größeren Körper- und 
Raumkomplex, verbunden blieb, war auch diese Lösung nur ein Durch- 
gangsstadium der Kunst, in der es sich nun nicht, wie in der Antike, 
um bleibende Normen, sondern um die fortschreitende Erschließung 
der Umwelt im subjektiven Bewußtsein handelte. 

Nachdem wir die einzelnen Figuren des Altars und das gleichzeitige 
Reiterbildnis besprochen haben, können wir zu dem ganzen Altarauf- 
bau zurückkehren. Eine lebendige Vorstellung von ihm gewährt, wie 
schon ausgeführt wurde, am ehesten das Altarbild von Mantegna in 
S. Zeno zu Verona (Tafel 57), wobei allerdings in Rechnung zu setzen 
ist, daß das Gemälde dem Künstler in mancher Beziehung eine grö- 
Bere Freiheit bot und daß Mantegnas Werk als das spätere naturgemäß 
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auch das fortgeschrittenere war. Die Grundlage der Komposition bil- 
det eine rhythmische Reihung der Figuren parallel zur Bildebene oder 
zur Hintergrundebene. Die strenge frontale Reihung nebeneinander, 
die in der altchristlichen Kunst entstand, das ganze Mittelalter hin- 
durch zu den wichtigsten kompositionellen Grundsätzen gehörte und 
einerseits aus dem Bedürfnis, die heiligen Gestalten mit dem Beschauer 
zu verbinden, anderseits aus dem Bestreben, der Anordnung an Stelle 
eines materiellen Zusammenhanges einen abstrakten und ideellen zu- 
grunde zu legen, zu verstehen ist, ist bei Mantegna gemildert; die 
Figuren sind nicht nur nebeneinander, sondern auch in die Tiefe hinein- 
gestellt, während bei Donatello noch zweifellos strenge Reihung durch- 
geführt war. Nur dürfte bereits auch hier, wie bei Mantegna, die Ma- 
donna etwas erhöht gewesen sein, so daß sie zur Dominante geworden 
ist, und ihre Bedeutung auch in formaler Beziehung objektiv zum 
Ausdruck gelangt. Verbunden waren die Figuren aber nicht nur durch 
diese Anordnung, sondern sinnfälliger noch durch die Säulenhalle, 
in der sie sich befanden. Das überrascht uns kaum in der Malerei, in 
der schon früher sowohl im Norden bei den Niederländern als auch in 
Italien Versuche beobachtet werden können, die Madonna mit ihrer 
Assistenz durch eine einheitliche räumliche Szenerie zu verbinden; 
merkwürdig ist es aber bei freiplastischen Figuren und zeigt deutlich 
die grundsätzliche Verschiedenheit in der Entwicklung der neueren 
und der klassischen statuarischen Kunst. Sie besteht darin, daß sta- 
tuarische Schöpfungen nicht bloß als plastische Formenkomplexe, son- 
dern gleichzeitig in Verbindung mit dem sie umgebenden Raum auf- 
gefaßt und erfunden wurden. Nur ist es nicht mehr, wie in der Gotik, 
der unbegrenzte Freiraum, sondern eine begrenzte Raumbühne; es 
handelt sich auch nicht sosehr wie bei den Niederländern um die Wie- 
dergabe eines Naturausschnittes, der den Figuren und der Landschaft 
oder Architektur eine gleichmäßige Wirklichkeitswirkung verleihen 
soll, sondern viel mehr um rein formale Zusammenhänge, um das 
künstlerisch zwingende Verhältnis von Form und Raum in ihren Be- 
ziehungen zueinander und zum Beschauer. So mündet hier jene Ent- 
wicklung ein, deren Beginn wir in den Reliefs der Sängertribüne, der 
Kanzel in Prato und in dem Verkündigungsrelief von Sta. Croce be- 
obachten konnten. 

Außer der Verbindung durch den dargestellten Raum sind die Figuren, 
wie schon erwähnt, auch durch einen geistigen Kontakt verknüpft. 
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Diese Vereinheitlichung von Statuenreihen durch geistige Momente 
war in der Gotik subjektiv, das heißt, jede von den Statuen einer 
gotischen Fassade wendet sich einzeln an den Beschauer, der in ihnen 
eine parallele Vergeistigung wahrnimmt und sie in seinem Bewußt- 
sein zu einer geistigen Gemeinschaft verknüpft. Das genügte der 
Renaissance nicht; sie wollte die objektive Ursache der Sentimente 
zum Ausdruck bringen, und so vereinigen sich zugleich die Heiligen 
mit.der Madonna zu einer objektiven Einheit, deren Mittelpunkt als 
die Quelle der die ganze heilige Versammlung erfüllenden andachts- 
vollen Empfindungen erscheint. 

Auf diese Weise entstand die Komposition des neuen Madonnen-Altar- 
bildes, in welchem die Madonna erhöht auf dem Altare thront, in einer 
Halle, oder auch in einer Landschaft, der gegenüber die Bühne der 
sacra conversazione abgegrenzt wird, durch eine weihevolle Stimmung 
mit der heiligen Gesellschaft vereinigt. (Auch die Engel, die auf den 
Stufen des Thrones spielend und Musik treibend sich dazu gesellten, 
stammen von Donatello, nur hat er sie, da bei ihm die Entwicklung 
zu dieser örtlichen Einheit noch nicht ganz vollendet war, nicht direkt 
am Throne, sondern zu Füßen der Heiligen auf den Säulenbasen unter- 
gebracht.) So hat der große Plastiker eine Komposition begründet, 
der wir in der Folgezeit die herrlichsten Schöpfungen der Andachts- 
malerei zu verdanken haben. Mantegna übernimmt sie von ihm, und 
Mantegnas Einfluß verbreitet sie in ganz Oberitalien. Auf ihr beruhen 
die schönsten Werke Gianbellins, wie die Frari-Madonna oder die 
Madonna von S. Zaccaria, wir finden sie in den reizvollsten Altar- 
bildern Carpaccios und ihr verdanken wir die Madonna von Castel- 
franco des Giorgione. Auch in Bologna in den Werken des Francia 
und in Umbrien in den Altargemälden des Perugino tritt sie uns ent- 
gegen; über Umbrien gelangt sie nach Florenz, wo sie Fra Bartolom- 
meo, Raffael und Andrea del Sarto weiter ausgebildet haben. Dann 
drängt Michelangelos Kunst sie etwas in den Hintergrund, doch im 
späteren XVI. Jahrhundert gewinnt sie wiederum Bedeutung und ver- 
breitet sich mit der Kunst der Gegenreformation in der ganzen katho- 
lischen Welt, wo sie bis heute aus der kirchlichen Kunst nicht ver- 
schwunden ist. 

Wie die Predella von Mantegnas Altargemälde, so war auch der Unter- 
bau der Statuen an Donatellos Hochaltar mit erzählenden Darstel- 
lungen geschmückt, die, mehr eine architektonische Dekoration bil- 


8* II5 


UNIVERSITATS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0191 
HEIDELBERG © Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


IN PARTIBUS 


dend, für Nahbetrachtung bestimmt und bemessen waren. Die wich- 
tigsten darunter sind vier Reliefs mit Darstellungen aus der Legende 
des heiligen Antonius (Tafel 58 bis 60). Sie dürften in der letzten Zeit 
der Arbeiten in Padua entstanden sein und leiten den Altersstil Dona- 
tellos ein. 

In mehrfacher Beziehung sind diese Reliefs höchst merkwürdig. Wäh- 
rend Donatello bis dahin in der Reliefdarstellung, von ganz geringen 
Ausnahmen abgesehen, statuarische Lösungen gegeben hat, versuchte 
er, wie es schon Ghiberti getan hatte, in diesen Legendenbildern in 
erzählenden historischen Darstellungen mit der Malerei zu konkur- 
rieren. Historische Berichte waren eine der Hauptaufgaben der christ- 
lichen Kunst, und Donatello leitet auch darin eine neue Epoche ein. Als 
Einblicke in architektonische Innenräume oder auch in Landschaften 
stellt er reiche, in die Tiefe sich erstreckende Szenen dar. Das älteste 
der Reliefs dürfte die „Heilung des Zornigen‘ sein (Tafel 58). Ein- 
gerahmt von einer merkwürdigen Architektur, die ein offenes Stadion 
darzustellen scheint, sieht man in der Mitte den Knaben, der sich den 
Fuß abhacken wollte, mit dem er seine Mutter getreten hat, auf dem 
Boden liegen. Der Heilige ist vor ihm niedergekniet und beschäftigt 
sich beinahe wie ein Arzt mit dem verletzten Bein. Ein Kreis von Zu- 
schauern umringt die beiden Gestalten, andere kommen herbei oder 
schauen von. der Ferne zu, und auch unbeteiligte Genrefiguren sind 
da. So entsteht ein lebensvolles Bild, an dem mehrere Momente auf- 
fallen. Erstens die Lebendigkeit der ganzen Darstellung. Es ist kaum 
etwas vom strengen epischen Stil da, der die Werke Masaccios aus- 
zeichnet; statt dessen eine Fülle von Nebenfiguren, Breite der Situa- 
tionsschilderung bei intensivster Bewegung. Dann der weite Prospekt. 
Donatello hat es bis dahin im allgemeinen vermieden, im Relief einen 
Ausblick in die Landschaft oder einen Einblick in einen Innen- 
raum zu geben, da es die statuarische Wirkung seiner Gestalten 
nur gestört hätte; wo er es tat — wie in dem Relief mit dem Tanz 
der Salome am Taufbrunnen zu Siena —, da zerlegte er den Raum 
durch Zwischenwände, wodurch er eine seichte Vordergrundsszenerie 
für die in starker plastischer Wirkung gebildeten Figuren und eine 
klare Schichtung des Reliefs nach der Tiefe gewann. Dies war Aus- 
nahme. Im allgemeinen hat er das malerische Relief eines Ghiberti 
vermieden, und es zeugt für eine neue Wendung in seiner Entwick- 
lung, wenn er ihm nun einen so breiten Raum gewährt. An die 
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Vordergrundsfiguren schließt sich eine Raumdarstellung an, die mei- 
sterhaft perspektivisch durchgeführt ist und in dieser Beziehung alles 
Gleichzeitige weit zurückläßt, insbesondere auch Ghiberti, bei dem 
es sich mehr oder weniger um eine freie Transskription der realen 
Raumwerte gehandelt hat, die er willkürlich in die Fläche zusammen- 
drängt, während Donatello mit jener Exaktheit vorgeht, die Brunel- 
leschis Erfindung forderte und die von Masaccio in die Malerei ein- 
geführt wurde. Nun lag eine Schwierigkeit in der Verbindung der 
figuralen Reliefkomposition mit dem weiten Prospekt. Hätte Dona- 
tello die Figuren mehr gegen den Mittelplan gerückt, wie es die Maler 
taten, so hätte er sie viel weniger plastisch hervortreten lassen können, 
und die Skala der plastischen Abstufungen wäre eine viel geringere 
gewesen. So faßt er die Hauptgruppe zu beiden Seiten durch Kulissen 
ein, die das Auge langsam in die Tiefe leiten, stellt aber die Haupt- 
gruppe an den vorderen Rand der Darstellung und drängt sie so zu- 
sammen, daß sie das leere Zentrum verdeckt. h 

Der Zwiespalt, der dadurch entstand, mag Donatello bewogen haben, 
in dem folgenden Relief eine andere Lösung zu versuchen. Es ist das 
Wunder mit dem Stein dargestellt (Tafel 59). Antonius hatte prophe- 
zeit, daß das Herz des Geizhalses sich in seiner Truhe befinde, während 
an Stelle des wirklichen Herzens im Leibe ein Stein sei. Herrscht in 
der „Heilung des Verwundeten‘‘ eine konzentrische Bewegung, so ist 
es hier wie ein wildes, steigendes und sinkendes Fluten. Zwei Bewe- 
gungsströme stoßen in der Mitte der Darstellung, wie manchmal in 
Giottos Bildern, aufeinander. Auf der einen Seite sinkt in ekstatischer 
Unterwürfigkeit und Erwartung eine große Zahl von Zuschauern in 
die Knie und auf der anderen Seite scharen sich viele in größter Auf- 
regung um den Heiligen, den Saum seines Gewandes küssend, ihn be- 
drängend, heftig gestikulierend. Von den links stehenden Figuren senkt 
sich die Bewegung zur Ruhe des Toten und der demütigen Verehrung 
der beiden vor dem Heiligen knienden Figuren und steigt dann jäh 
aufin der Gestalt des Heiligen. Eingefaßt wird diesein höchstem Grade 
dramatische Szene nach allen Seiten durch ruhigere Gegenakzente: 
links durch die Männer, die der Truhe das Herz entnehmen, rechts 
durch weniger beteiligte Zuschauer, und im Hintergrund durch die 
Priester und ihre Begleiter, die sich eingefunden haben, um den Leich- 
nam einzusegnen. Hat Donatello in seiner Jugend bestimmte isolierte 
Stellungs- und Bewegungsmotive im Wettstreit mit der Antike zur 
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klassischen Vollendung entwickelt, und besteht in der übrigen italie- 
nischen Kunst seiner Zeit die Komposition aus einer Aneinanderrei- 
hung und Verbindung solcher Einzellösungen, so tritt hier ein neues 
Prinzip in den Vordergrund: die Bewegung der Massen, die nicht 
nur auf der Addition der Einzelformen beruht, sondern wie ein Wirbel- 
sturm eine vielköpfige Menge ergriffen hat und in ihren einzelnen 
Gliedern individuell zum Ausdruck kommt. Damit war der Bann der 
Antike gänzlich gebrochen, denn um Ähnliches darzustellen, mußte 
jeder feststehende Formenkanon in der Phantasie durch ein unbegrenz- 
tes Schöpien aus der Natur ersetzt werden. Was Donatello bereits in 
den Bronzetüren von S. Lorenzo versuchte, die Bewegungsmotive aus 
gesteigerten Affekten abzuleiten, ist hier über einzelne bedeutsame Ge- 
stalten hinaus auf eine Vielheit von aus dem Leben geschöpften Figuren 
übertragen und noch gesteigert. So entsteht eine Fülle von dramatisch 
bewegten und zugleich mit der Überlegenheit der neuen Erfahrungen 
in der Naturwiedergabe dargestellten Gestalten, so zieht Donatello 
die Summe seines ganzen Lebenswerks in einer Weise, die bis dahin 
der Kunst unbekannt gewesen ist. 

Diese Massen sind zugleich das Grundelement der Reliefkomposition 
geworden. Den Ausblick in die weite Ferne hat Donatello wieder auf- 
gegeben; eine feste Wand schließt den Hintergrund ab. Der Raum wird 
dadurch begrenzt, und es ist möglich, ihn durch nach der Tiefe ab- 
gestufte bewegte Massen auszufüllen, denen gegenüber die architek- 
tonische Einteilung nur eine subordinierte Begleitung der Tiefenbewe- 
gung bedeutet. Um die Gruppen gegeneinander abzugrenzen, wird die 
Isokephalie durchbrochen, die bis dahin als Unterstützung des klaren 
Verhältnisses von Vertikalen und Horizontalen bevorzugt wurde, wo- 
durch ein weiteres Bewegungsmoment in die Komposition eindringt. 
Wie in den dreißiger Jahren mit Einzelfiguren, so füllt nun Donatello 
zum erstenmal den Reliefraum ganz mit bewegten plastischen Massen- 
gebilden; darin eilt er weit seiner Zeit voran und schafft ein Werk, 
das erst in den ersten Jahrzehnten des Cinquecento völlig verstanden 
und gewürdigt worden ist. 

Von den noch übrigen zwei Reliefs dürfte das eine Schülerarbeit sein. 
Zweifellos ganz eigenhändig und höchst merkwürdig ist das „Hostien- 
wunder“ (Tafel 60). Als die Bewohner von Rimini an die Verwandlung 
nicht glauben wollten, kniete ein Esel fromm vor der Hostie nieder. 
Diesen etwas bizarren Stoff hat Donatello in einer bewunderungs- 
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würdigen Weise dargestellt. Beachtung verdient zunächst wieder die 
Raumdarstellung. Wie in dem „Wunder mit dem Herzen des Geiz- 
halses“ hat der Künstler auch hier eine geschlossene Architektur dar- 
gestellt, nur ist sie noch viel geschlossener und einheitlicher. Triumph- 
bogenartig öffnen sich drei Hallen, die uns an die Konstantin-Basilika 
erinnern könnten. In der mittleren ist ein Altar aufgestellt. Nach rück- 
wärts sind die Hallen unten durch Mauern, oben durch Gitterwerk 
abgeschlossen, das den Durchblick in weitere Räume gestattet. Ein cha- 
rakteristisches Merkmal ist, daß hier keine Nachahmung der Wirk- 
lichkeit vorliegt; die Architektur ordnet sich den Bedürfnissen der 
figuralen Komposition unter, die sie gliedert und zusammenfaßt; der 
Raum wird bestimmt abgegrenzt unter gleichzeitiger Betonung der 
Tiefenrichtung. Die Komposition füllt die so geschaffene Raumbühne 
völlig aus; während aber in den zwei früher entstandenen Reliefs die 
Ausbreitung der figuralen Komposition in die Tiefe noch nicht ganz 
in Einklang mit jener der Architektur stand, wird hier eine solche 
Diskrepanz vermieden durch die geringe Tiefe der dargestellten 
Räume und durch eine neue Anordnung der Figuren. Während näm- 
lich Donatello bei den älteren Reliefs einen in der Bildfläche selbst 
befindlichen Augenpunkt wählt, stellt er im „Hostienwunder‘ den 
Vorgang in Untersicht dar. Dadurch umgeht er die Darstellung der 
Figuren in Verbindung mit der Bodenebene in einem gleichmäßigen 
Hintereinander, die im Relief große Schwierigkeiten bereitet, und ge- 
winnt zugleich, indem er einzelne der vordersten Figuren höher stellt, 
die Möglichkeit, durch eine Abstufung der Höhe nach der Tiefe zu die 
Illusion des lückenlosen Sicherstreckens der Komposition in die Tiefe 
zu erhöhen. Eine solche Art der Komposition, die sich ganz und gar 
auf einen bestimmten, nicht normalen Beobachtungspunkt des Be- 
schauers aufbaut, war der Antike unbekannt, weil sie so subjektive 
Momente vermieden hat. Der erste, der etwas Ähnliches versuchte, 
war Masaceio in dem Dreifaltigkeitsfresko in Sta. Maria Novella, wo 
jedoch auf die Anbringung des Freskos Rücksicht zu nehmen war, 
während in Donatellos Relief diese Art der Darstellung ohne Rück- 
sicht auf den Aufstellungsort ihrer allgemeinen kompositionellen Vor- 
teile wegen verwendet wurde. Auch handelte es sich da nicht, wie bei 
Masaceio, um einzelne Figuren, sondern um eine figurenreiche Kom- 
position. Wie fruchtbar dieses Prinzip für die italienische Kunst war, 
lehrt uns ihre weitere Entwicklung. Die konsequent durchgeführte 
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Untersicht übernahm von Donatello Mantegna, und sie führte ihn von 
den Eremitani-Fresken zu der Deckenmalerei der Camera degli Sposi, 
dem ersten Versuch jener perspektivischen Illusionsmalerei, welche, die 
tatsächliche Architektur durch eine gemalte erweiternd, später über 
Correggio die ganze Welt erobert, im XVII. und XVIII. Jahrhundert 
ihre höchste Vollendung erreicht hat. 

Noch ein anderes kompositionelles Moment wurde sehr einflußreich. 
Wir meinen die ganz an den Rand der Darstellung, vor die Architek- 
tur gestellten und gleichsam von der vorderen Bildfläche sich los- 
lösenden Figuren, die dazu dienen, die Raumkontinuität und Tiefen- 
entwicklung zu steigern. Vielleicht hat Donatello die Anregung dazu 
von römischen Triumphbogen empfangen, wo — zum Beispiel am 
Konstantinsbogen — einzelne Figuren vor der Wandfläche des Baues 
und deren Reliefs gestanden sind. Jedenfalls wurde auch diese Art 
der Darstellung von der späteren Kunst aufgenommen und besonders 
in der venezianischen Malerei auf das reichste weiter ausgebildet, wie 
uns Tintorettos oder Veroneses Werke belehren können. Schließlich 
könnte auch noch auf die Einrahmung des Mittelpunktes der Dar- 
stellung durch Figuren, die auf erhöhtem Standpunkt stehen, hin- 
gewiesen werden, der sich besonders Tintoretto in seinen Legenden- 
darstellungen bedient hat; so leitet sie direkt zu jener kompositio- 
nellen Kurvenanordnung hinüber, die für die Barockkunst eine funda- 
mentale Bedeutung gewinnen sollte. 

Wie in dem „Herzenswunder“ fluten auch in diesem räumlichen Rah- 
men zwei gewaltige Bewegungswellen. Von beiden Seiten drängt die 
Menschenmenge herein, durch den Vorgang aufs äußerste erregt, und 
staut sich dort, wo ihr die Architektur Halt gebietet. In der Mitte 
herrscht freier Raum und Ruhe, verkörpert durch den Heiligen. Wie 
Wellen wogen die Scharen heran, bis ihre Flut durch materielle Gren- 
zen und einen geistigen Vorgang zugleich gebrochen wird. Wie am Ti- 
tusbogen oder an anderen römischen Triumphreliefs das bewegte 
Leben eines historischen Ereignisses vor dem Auge des Beschauers vor- 
beizuziehen scheint, so hier das geistige Geschehen einer wunderbar 
bedeutsamen Szene. Diesem stürmenden, zu dramatischer Gegensätz- 
lichkeit gesteigerten Leben wirkt die ruhige monumentale architek- 
tonische Gliederung entgegen; wie die feste Form einer Tragödie ver- 
knüpft sie ihre zeitliche und gegenständliche Einmaligkeit mit ob- 
jektiver formaler Schönheit und erhebt dadurch, ungeachtet des klei- 


I20 


Be F . PN = 
c UND ROTTATS. https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0198 [| 


Heplinenc © Universitätsbibliothek Heidelberg Imni The Getty 


c 


IN PARTIBUS 


nen Formats, die Vorgänge ins Monumentale. So wurde gerade dieses 
Relief für die italienische Kunst die Wiege eines neuen großen monu- 
mentalen Kompositionsstiles. — 

Nach seiner Rückkehr nach Florenz hat der schon siebzigjährige 
Donatello eine merkwürdige statuarische Gruppe gegossen: Judith 
und Holofernes (Tafel 61). Das Thema war in der florentinischen 
Malerei beliebt; immerhin ist es sonderbar, daß es für ein Bildwerk 
gewählt wurde. Man spricht meist davon, daß es Donatello um die 
Verbindung von zwei Körpern zu einer statuarischen Gruppe zu tun 
war, wozu die griechische Skulptur erst anihrem Ende gelangte; dieser 
erste Versuch sei mißlungen. Man bemüht sich allerdings vergeblich, 
eine Ansicht zu finden, die die beiden Körper zu einer geschlossenen, 
organisch durchgebildeten Masse von einheitlicher Umrißwirkung ver- 
binden könnte. Wild hat die heroische Frau Holofernes von seinem 
Kissen an den Haaren zu sich emporgerissen, klemmt den Betrunkenen 
zwischen ihre Knie ein; einen Schlag mit dem Schwert hat er bereits 
erhalten, und nun holt sie zum zweiten Streiche aus — wie eine 
Schlächtersfrau, die das Fleisch für die Kunden abhackt, meinte Justi. 
Die Füße des Ermordeten baumeln herunter, die Verbindung der bei- 
den Gestalten ist mehr gegenständlicher Natur, als in irgendeiner 
statuarischen Notwendigkeit begründet; und nimmt man eine be- 
stimmte Ansicht zum Ausgangspunkt der Betrachtung, so überschnei- 
den sich die Körper in unschöner Weise; das kräftige Stehen und Sitzen 
wird durch das elastische Polster abgeschwächt. All dies kann schwer- 
lich auf Mißlingen und Unvermögen beruhen, sondern erfordert eine 
andere Erklärung. Betrachten wir das Bildwerk genauer! Der Nach- 
druck scheint nicht auf eine große statuarische Konzeption, sondern 
auf die naturalistische Wirkung gelegt zu sein. Die reichen Gewänder 
der Judith sind ein Meisterwerk gegenständlicher Naturtreue, und an 
Stelle des Athletenideals tritt beim Holofernes eine realistische Wie- 
dergabe des feisten schlaffen Körpers des trunkenen Wollüstlings. Mit 
welcher Meisterschaft die einzelnen Details behandelt sind, zeigt uns 
etwa der Fuß dieser Figur. 

Die Gruppe war als Brunnenfigur für den Hof des Palazzo Riccardi 
gegossen, aus den vier Quasten des Kissens quoll das Wasser, und so 
war sie wohl darauf berechnet, daß man um den Brunnen herumgehend 
bei ihrem Anblick von allen Seiten Interessantes und Sehenswertes 
finden könne. Dennoch wirkt sie nicht kunstgewerblich; in dem be- 
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krönenden Oberkörper der Heldin, in ihrer Geste und vor allemin dem 
heroischen Kopf mit schmalen Wangen und tiefliegenden Augen, aus 
denen ein unheimliches Feuer emporleuchtet, liegt großes Pathos. So 
verbindet sich hier ein unantiker, wie in der Gotik gegenständlicher, 
Naturalismus mit geistiger Gewalt, und wie sehr Donatello damit 
dem künstlerischen Empfinden seiner Zeit und seiner Heimat ent- 
sprochen hat, geht daraus hervor, daß die Gruppe nicht lange im 
stillen Palasthof blieb, sondern vor dem Rathaus aufgestellt wurde 
und ein Wahrzeichen der Stadt war, bis sie Michelangelos David wei- 
chen mußte. 

Noch krasser tritt uns dieser naturalistische Spätstil in der Maria Mag- 
dalena im Baptisterium von Florenz (um 1455) oder in dem Johannes 
dem Täufer im Sieneser Dom (1457) entgegen. Selten wohl ist wie bei 
dieser Büßerin der verfallene, durch Kasteiungen zerstörte, zu einem 
Skelett abgemagerte Frauenkörper mit einer ähnlich rücksichtslosen 
Naturtreue dargestellt worden, und nichts scheint von jeder gewollten 
klassischen Wirkung entfernter zu sein als das Fellgewand, mit dem 
diese Büßerin bekleidet ist. In ihrem Ausdruck ist Reue und ekstatische 
Hingabe, wie bei ähnlichen Gestalten des XVII. Jahrhunderts. Noch 
krasser wirkt die Figur des Täufers: verwildert, mit nie geschnittenen 
Haaren, in Fetzen gekleidet, hohläugig, mit verschwollenen Lippen, 
die sich ungelenk zu warnenden Worten — vox clamantis in deserto — 
öffnen. Man braucht nur einen Blick auf die frühe Figur des David 
zu werfen, um den Abstand der Auffassung zu ermessen, der Donatel- 
los klassischen Stil von diesem naturalistischen trennt. Es ist ein Doku- 
ment des unerbittlichsten Realismus, wie er selbst im Norden nicht 
häufig war. 

Die letzten Werke des Meisters waren zwei Kanzeln in S. Lorenzo. 
Sie sind von der einfachsten architektonischen Form und ganz mit 
Reliefs bedeckt. Nicht alle sind von ihm; ein großer Teil wurde von 
Schülern ausgeführt, doch was von seiner Hand ist, läßt sich den letzten 
Werken eines Tizian, Michelangelo oder Rembrandt vergleichen, da 
hier die Erfahrung eines langen Lebens gesammelt ist, als ob der mehr 
als Achtzigjährige noch all das hätte festhalten wollen, was seine Phan- 
tasie bewegte. Zuweilen in flachen Reliefs, die durch der wirklichen 
Architektur vorgestellte Figuren Tiefe erhalten. Wunderbar belebt 
er die Fläche in leisen Senkungen und Erhöhungen und zaubert mit 
wenigen plastischen Andeutungen ein packendes Motiv hervor, wie 
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das Hineinsenken des Leichnams in das Grab. Oder er variiert ein 
Motiv, wie das der Schlafenden in der Ölbergszene, deren Zahl er (als 
ob er die Fülle seiner Lösungen ausbreiten wollte), im Widerspruch zum 
biblischen Text, auf elf vermehrt, wodurch zugleich der Eindruck der 
nächtlichen Ruhe, in der nur ein einziger qualvoll wacht, gesteigert 
wird. Mit unerhörter Kühnheit überschneidet er in der Kreuzabnahme 
die Kreuze, um die Aufmerksamkeit auf die Schmerzensszene unten 
zu konzentrieren, wo ein tragisches Geschehen, eine Polylogie des 
Leides, in allen Abstufungen von der stummen Verzweiflung bis zur 
wildesten Leidenschaft sich abspielt. 

Ist hier die Bewegung gesteigert, so herrscht sie in den letzten Reliefs, 
wie in der Trilogie der Auferstehung Christi, ausschließlich (Tafel 62). 
Die räumliche Darstellung ist ganz einfach geworden, beinahe primi- 
tiv; wie an den glatten Hintergrund appliziert, stellt Donatello die 
Szenen dar und trennt sie durch blockartige Gebilde. Im Limbus sehen 
wir eine einzige Menschenmasse, in ihrer Mitte von überragender 
Größe den Heiland: seine Bewegung teilt sich allen mit, so daß ein 
wildes Durcheinander entsteht. In der Auferstehung ist der Gegensatz 
zwischen den Schlafenden und dem zum neuen Leben aufsteigenden 
Christus dargestellt: während er aus dem Sarge steigt, stemmt er das 
eine Bein schwer auf den Sargrand, zieht das rechte langsam nach. 
Noch belastet ihn irdische Schwere, doch sieht man es klar, in Kürze 
wird er sich losreißen und freiim Raume schweben. In der letzten Szene 
nimmt Christus von seinen Jüngern Abschied. Fast unkörperlich 
schwebt er über ihnen, wie Reliefgrund wirkend, und alle Figuren 
drängen geistig und körperlich zu ihm hinauf, so daß ein einziges 
mächtiges Aufwärts die Darstellung erfüllt. — Diese drei Darstellun- 
gen sind zu einer Trilogie verbunden durch die Steigerung, die vom 
Körperlichen zum Unkörperlichen führt. In der Höllenfahrt erscheint 
Christus als eine wuchtige handelnde Gestalt, die an die mittlere 
Periode des Meisters erinnert, in dem mittleren Bild als ein abgehärm- 
ter Mensch, noch mit der, naturalistisch wiedergegebenen, Körper- 
masse beladen, die jedoch als eine irdische Hülle willenlos dem Wun- 
der, dem Geiste folgt, und in der letzten Szene als eine schlanke, ohne 
Schwere schwebende Form, in leichten Kurven, wie eine Erinnerung 
an den gotischen Jugendstil. Selbst die Typen wechselt Donatello, und 
die Steigerung kommt auch kompositionell in einer aufsteigenden 
Diagonalen zum Ausdruck. So schließt er sein Leben und seine Kunst 
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mit: plastischen Visionen, die an Stelle von Naturtreue, Gesetzmäßig- 
keit und historischer Wahrheit getreten sind. 


2. DIE FLORENTINER WERKSTÄTTEN 


Als Donatello starb, war Leonardo bereits vierzehn Jahre alt, so daß 
die letzten Werke des großen Plastikers die ersten großen Eindrücke 
gewesen sein dürften, die Leonardo in seiner Jugend empfangen hat. 
Diese fast ununterbrochene Kette von ganz großen Künstlern, die 
vom Anfang des XV. bis zum Ende des X'VI. Jahrhunderts reicht, 
scheint uns für die Rolle, die die italienische Renaissance in der Ge- 
schichte der Kunst spielt, noch viel wichtiger zu sein als die allgemeine 
Kunstfreudigkeit. Demgegenüber, was diese führenden Meister ge- 
schaffen haben, kann alles anderein den Hintergrund treten. So wollen 
wir uns auch damit begnügen, kurz anzudeuten, wie sich inzwischen 
die Kunstverhältnisse in Florenz und im übrigen Italien entwickelt 
haben. Zwei Momente bilden ein neues Charakteristikum. 

Einmal, daß für die weitere Entwicklung der Renaissance Gebiete 
Bedeutung gewannen, die bis dahin rein rezeptiv waren. Es sind dies 
in erster Linie Venetien und Umbrien. Wir hatten bereits Gelegenheit 
darauf hinzuweisen, welchen Einfluß Donatellos Werke in Padua auf 
Mantegna ausgeübt haben. Der junge Maler übernahm von dem Bild- 
hauer die Errungenschaften der florentinischen Kunst und wird, selbst 
ein hochbegabter Künstler, der Ausgangspunkt einer neuen Entwick- 
lung der oberitalienischen Kunst, die von da an auf gemeinsamen 
Grundlagen mit der florentinischen in Wettstreit trat. Nicht sosehr 
ein bestimmtes Ereignis, als vielmehr fortdauernde Beziehungen waren 
es, die Umbrien mit Florenz verbanden und zur Folge hatten, daß sich 
auch in Umbrien eine Sonderrichtung entwickelte. Schließlich beginnt 
auch Rom im letzten Viertel des Jahrhunderts eine Rolle zu spielen, 
besonders durch die Vereinigung der verschiedenen Richtungen. 

Ein zweites Moment war die fortschreitende Organisation der künst- 
lerischen Arbeit. Im Mittelalter konzentrierte sich beinahe das ganze 
künstlerische Schaffen in den Dombauhütten; dort wurde das Wert- . 
vollste und Vorbildlichste geleistet, von dort nahmen die bedeutend- 
sten Künstler ihren Ausgangspunkt (so war es noch bei Donatello). 
Nun sind es die einzelnen großen Werkstätten, in denen sich die 
künstlerische Arbeit konzentriert, in denen junge Künstler erzogen 


124 


£ UNIVERSITÄTS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0202 = 


BIBLIOTHEK 
RC 
nee © Universitätsbibliothek Heidelberg Iami The Getty 


65. L. B. ALBERTI, PALAZZO RUCCELLAI, FLORENZ 


UNIVERSITÄTS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0203 . 
BIBLIOTHEK IEBRi The Gett 
HEIDELBERG © Universitätsbibliothek Heidelberg ® y 


® 


64. L. B. ALBERTI, S. FRANCESCO IN RIMINI 


£ NEN https: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0204 = 
SEDEIBENG © Universitätsbibliothek Heidelberg Immi The Getty 


c 


IN PARTIBUS 


werden und der maßgebende Fortschritt sich vollzieht. Dazu kommen 
aber noch Künstlerindividualitäten, die jenseits des organisierten 
Betriebes jeder Art eine Sonderstellung im Kunstleben ihrer Zeit 
einnehmen. 

Eine merkwürdige Erscheinung dieser Art war ein Mann, den man 
ebenso als Philosophen wie als Künstler, ebenso als Dichter wie als 
Wissenschaftler bezeichnen könnte: Leon Battista Alberti. Aus 
vornehmer Familie, hochgebildet, soweit es in seiner Zeit nur möglich 
war. Bereits in seiner Jugend hat er die vorzüglichste Erziehung er- 
halten; er studierte dann in Padua, Bologna was man überhaupt stu- 
dieren konnte. Er war ein hervorragender Humanist, einer der ersten 
im XV. Jahrhundert, der ebenso geläufig griechisch wie lateinisch ge- 
sprochen hat; er hatte Jus studiert und Theologie, war ein bedeuten- 
der Mathematiker und Astronom und unternahm mit Kardinal Alber- 
gati große Reisen, die ihn nach den Niederlanden und nach Deutsch- 
land führten. Dieser Künstler oder Gelehrte ist deshalb ungemein 
wichtig, weil er als erster nach dem Vorbilde der am Anfang des Jahr- 
hunderts entdeckten Schriften Vitruvs in verschiedenen Abhandlun- 
gen eine großzügige Theorie der Kunst verfaßte, die grundverschieden 
ist von dem, was man bis dahin als Kunstliteratur bezeichnet hat, und, 
mindestens ihrem Grundcharakter nach, bis zum X VIII. Jahrhundert 
vorbildlich für jede theoretische Beschäftigung mit Kunstfragen ge- 
blieben ist. Vor Alberti gab es im wesentlichen nur Rezeptenbücher, 
technische Anleitungen, denn der geistige Inhalt des Kunstschaffens 
war nicht Sache theoretischer Erörterungen, er war von vornherein 
gegeben. Auch Ghibertis Kommentare behalten, soweit sie nicht bio- 
graphischer Natur sind, im wesentlichen noch den Charakter eines 
technischen Traktates. Da nun aber die Kunst durch die Reform, die 
in der ersten Hälfte des Jahrhunderts vollzogen wurde, ein selbstän- 
diges Organ der Welterkenntnis geworden war, wurde es möglich, 
diese neue Erkenntnis mit allem anderen zu verbinden, was an philo- 
sophischen Gedanken in der neuen Weltanschauung gegeben war. 
Die Schriften Albertis über Kunst sind nun ein Versuch, die prakti- 
schen Ratschläge mit weitausgreifenden Betrachtungen zu verbin- 
den und in dieser Weise den ganzen Bildungsstoff der Zeit mit den 
neuen Kunstbestrebungen in Einklang zu bringen. Es wäre aller- 
dings verfehlt zu behaupten, diese Lehren und Formulierungen wären 
von entscheidendem Einfluß auf die Entwicklung der neuen Kunst- 
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ideale gewesen; sie waren ein Niederschlag dessen, was sich die Künst- 
ler auf ihrem eigensten Gebiete schon errungen hatten, was schon 
aus chronologischen Gründen folgt. 

Als Künstler war Alberti ein Dilettant; er kam zur Kunst nicht durch 
seine Erziehung, sondern durch seine Vorliebe. Er betätigte sich als 
Maler, als Bildhauer, davon hat sich aber nichts erhalten; später auch 
als Architekt, und da können wir sein Kunstschaffen einigermaßen 
verfolgen. Er machte nur Entwürfe für seine Gönner ohne Entloh- 
nung, sie wurden von anderen ausgeführt, und es ist nicht immer leicht 
zu erkennen, was an den ihm zugeschriebenen Bauten wirklich von 
ihm selbst stammt. Mit größerer Sicherheit können wir ihm zwei Bau- 
werke zuschreiben. Zunächst den Palazzo Ruccellai in Florenz, den er 
in den vierziger Jahren entwarf (Tafel 63). Es ist ein Palast, der sich 
in seiner Geschoßgliederung und in dem alles zusammenfassenden, 
weit vorkragenden Kranzgesims an den geläufigen florentinischen 
Typus des Palastbaues anschließt. Neu ist hier die konsequente rhyth- 
mische Gliederung durch Pilaster in allen drei Geschossen, die schul- 
bildend wurde. Wir finden da dorische Pilaster im Erdgeschoß, 
ionische im Mittelgeschoß, korinthische im obersten Geschoß ver- 
wendet, eine Abstufung, die aus der Antike stammt und uns hier als 
ein gelehrter Zug entgegentritt. — Wichtig ist dann die unvollendete 
Fassade des sogenannten „Tempio Malatestiano“, der Kirche S. Fran- 
cesco in Rimini, die für Sigismondo Malatesta ausgeführt wurde und 
als ein Werk Albertis beglaubigt ist (Tafel 64). Dem Innenbau wird 
hier zum erstenmal eine vollkommen selbständige Schauwand vor- 
gestellt, die wie bei einem Profanbau in zwei Geschosse geteilt ist, ohne 
Rücksicht auf die Raumdisposition des Innenbaus. Das untere Ge- 
schoß ist eine Nachahmung des Augustusbogens in Rimini, und zwar 
beschränkt sich die Nachahmung nicht wie bei Brunelleschi auf das all- 
gemeine bauliche Prinzip, sondern es ist hier der Versuch gemacht, 
sich auch in den Proportionen dem Vorbilde zu nähern und das Monu- 
mental-Wuchtige des römischen Denkmals zu erreichen. In dieser weit- 
gehenden Nachahmung erkennen wir denselben antikisierenden, huma- 
nistischen Zug, der gleichzeitig in den Werken Mantegnas auftritt. So 
leitet Alberti als Architekt zu jenen Meistern über, die um die Jahr- 
hundertwende den architektonischen Klassizismus im engeren Sinn 
ausgebildet haben. — Alberti soll auch einen großzügigen Plan für die 
Kirche S. Andrea in Mantua entworfen haben. Da aber an dieser 
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Kirche bis zum Ende des XVIII. Jahrhunderts gebaut wurde, ist es 
kaum noch zu entscheiden, wie das Projekt ursprünglich beschaffen 
war, was besonders hervorzuheben ist, weil gerade S. Andrea vielfach 
zu den wichtigsten Dokumenten des neuen Stils gezählt wird. 
Wichtig ist Alberti deshalb, weil er der erste war, der die neue Kunst 
mit den ganzen Bildungsmassen der neuen Kultur vereinigt hat, der 
erste Vertreter jenes Künstlertypus, für den die Universalität der gei- 
stigen Bestrebungen charakteristisch ist, der, als Denker über das be- 
grenzte Gebiet seines künstlerischen Schaffens hinausgehend, zu einer 
auf weiten Gebieten des Fortschrittes maßgebenden Persönlichkeit 
wird. ; 

Mittelbar haben diese Entwicklung auch die großen florentinischen 
Ateliers begünstigt. Die älteren waren allerdings mehr oder weniger 
für rein praktische Zwecke, für eine bestimmte Kunstgattung eingerich- 
tet. Das bekannteste unter ihnen ist jenes der Künstlerfamilie della 
Robbia. Der Begründer war Luca, der, etwas jünger als Donatello, in 
seiner Jugend den Ehrgeiz gehabt hat, mit ihm zu konkurrieren. Ein- 
mal wäre es ihm beinahe gelungen. Auch er hat eine Sängertribüne für 
den Dom von Florenz geschaffen, und auch diese war, wie bei Donatello, 
mit jugendlichen Gestalten geschmückt. Das Genial-Neue jenes bac- 
chantischen Kindertanzes fehlt hier jedoch. Zu den Kindern gesellen 
sich singende und musizierende Knaben und Mädchen, edel in der 
Form, in antikisierender Gewandung, doch mit Köpfen, die ein weit- 
gehendes Naturstudium verraten und uns an ihr nordisches Wider- 
spiel am Genter Altar erinnern. Dieses früheste Werk Lucas ist zu- 
gleich sein bedeutendstes. Es schließen sich noch einige interessante 
Arbeiten an, zum Beispiel ein Grabdenkmal, das vorbildlich für die 
Werke der sepulkralen Plastik wurde. Dann wird er aber zu einem 
Fabrikanten, und was er erzeugt, bleibt bei aller Höhe des Geschmackes 
nur Massenproduktion. Er vervollkommnet eine technische Erfindung, 
mit der schon in Ghibertis Werkstatt Versuche gemacht wurden, näm- 
lich Tonreliefs mit farbiger Glasur zu bedecken. Solche glasierte Re- 
liefs eigneten sich ausgezeichnet zum architektonischen Schmuck, nach- 
dem die Steinmetzarbeit ihre Bedeutung für die neue Architektur ver- 
loren hatte und die Aufgabe der Plastik wesentlich darin bestand, 
tote Flächen harmonisch zu beleben, ohne das Ganze zu stören. Noch 
größere Verbreitung gewann das neue Verfahren durch die Herstellung 
billiger Andachtsreliefs für Privatkapellen und für Tabernakel an 
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Straßenecken. Sie stellen zumeist die Madonna mit dem Kinde, manch- 
mal auch andere ähnlich einfache Themen dar. Die Lieblichkeit der 
Typen, ein feines Empfinden für die Einordnung der Kompositionen 
in den architektonischen Rahmen und in die Bildfläche und reiches 
Blumen- und Fruchtornament zeichnen die ersten Arbeiten der Werk- 
statt in dieser Technik aus. An ihrer Weiterbildung sind der Neffe 
Luca’s, Andrea della Robbia und dessen sieben Söhne, unter denen der 
begabteste Giovanni war, und noch andere beteiligt. Mit der Entwick- 
lungdestechnischenVerfahrens wurden seinenatürlichen Grenzen durch- 
brochen: man hat förmliche Gemälde in glasiertem Ton geschaffen, 
Werke, die höchstens noch ein Sammelinteresse beanspruchen können. 
Eine ähnliche Rolle wie die Robbia-Werkstatt spielten verschiedene 
Steinmetzbottegen, aus denen zahlreiche Grabmalfiguren, Porträt- 
büsten und Madonnenreliefs hervorgingen, wie die eines Benedetto da 
Majano, Desiderio da Settignano, Antonio Rossellino oder Mino da 
Fiesole. Ihre Arbeiten waren insofern nicht unwichtig, als sie den 
neuen Stil in ganz Italien verbreiteten; entwicklungsgeschichtlich 
spielen sie aber kaum eine bedeutendere Rolle. 

Unvergleichlich wichtiger waren Ateliers, in denen nicht bestimmte Be- 
darfsartikel angefertigt wurden, sondern die verschiedensten tech- 
nischen und künstlerischen Arbeiten vereinigt waren. Diese zentrale 
Bedeutung besaß die Werkstatt der Brüder Pollajuolo, besonders aber 
die des Verrocchio, die man als die Hochschule der £florentinischen 
Kunst im letzten Drittel des XV. Jahrhunderts bezeichnen könnte. 
Zunächst einige Worte über die ältere Werkstatt. Die beiden Brüder 
Piero und Antonio Pollajuolo waren, wie man aus den ihnen er- 
teilten Aufträgen schließen kann, berühmte Künstler — von Haus aus 
Goldschmiede, wie ihr Meister Ghiberti, doch in ihrer Werkstatt wur- 
den Arbeiten der mannigfaltigsten Art ausgeführt: Skulpturen jeder 
Art, Bronzegüsse, Gemälde, Goldschmiedearbeiten, Entwürfe für Ta- 
pisserien, kunstgewerbliche Arbeiten. Hier wurden in Florenz zuerst 
Kupferstiche hergestellt; auch Medaillen haben sie geprägt. Allzuviel 
hat sich von ihren Werken nicht erhalten, und das meiste wirkt zu- 
nächst etwas handwerksmäßig. Es bedarf näherer Untersuchung, vor 
allem eines Studiums der erhaltenen Zeichnungen, um sich die Bedeu- 
tung des Betriebes klarzumachen. 

Die wertvollsten Arbeiten, die aus der Werkstatt hervorgingen, waren 
zwei Papstgräber, die man aus der alten Peterskirche in Rom in die 
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neue übertragen hat: das eine für Sixtus IV., das andere für Innozenz 
VIII. Auffallend ist bei beiden Denkmälern der Verzicht auf eine archi- 
tektonische Wirkung, wie sie damals üblich war und die man gerade 
bei Papstgräbern erwarten konnte. Das Denkmal Sixtus IV. bildet eine 
erhöhte Grabplatte mit der liegenden Figur des Papstes. Die Seiten 
der Tumba und die obere Fläche der Platte sind reich mit allegorischen 
Darstellungen geschmückt, doch wirkt das Ganze etwas überladen und 
mehr als eine großzügige Goldschmiedearbeit denn als das Werk eines 
Plastikers. Armut an Erfindungsgabe charakterisiert das zweite Grab- 
denkmal, der Papst ist in cathedra und segnend dargestellt, wiederum 
umgeben von Tugenden, und dann noch einmal tot auf dem Sarge lie- 
gend. Bei näherer Betrachtung finden wir jedoch an beiden Denk- 
mälern vieles, was der Beachtung wert ist: bewunderungswürdig ist 
die Technik, die Sicherheit der Zeichnung und die frappante Natur- 
treue der Darstellung. Man betrachte nur den Kopf des Sixtus etwas 
näher! (Tafel 65.) Er ist ein packendes Porträt, Zug für Zug nach dem 
toten Kopfe gezeichnet und modelliert; beim Grabmal des Innozenz 
wissen wir, daß sich der Künstler einer Totenmaske bediente. Und mit 
welcher Exaktheit und Kunstfertigkeit sind das Kissen, die Tiara, die 
Gewänder wiedergegeben! 

Ziehen wir diese drei Momente: die Technik, die Zeichnung und das 
Modellstudium in Betracht, so gewinnen wir leicht Verständnis dafür, 
was in der Werkstatt, aus der diese Grabdenkmäler hervorgingen, als 
das Wichtigste galt, worauf der eigentliche Wert ihrer Erzeugnisse be- 
ruhte. Wir sagten schon, daß sie bei flüchtiger Betrachtung wenig er- 
freulich wirken und daß inihnen der Phantasie eine geringe Rolle ein- 
geräumt wird. Wie weit entfernen sie sich in dieser Beziehung von dem 
poetischen und dramatischen Inhalt der vorangehenden Kunst! So 
kann man, um ein weiteres Beispiel anzuführen, dem ‚„‚Martyrium des 
heiligen Sebastian‘‘ von Antonio Pollajuolo in der Nationalgalerie zu 
London (aus dem Jahre 1475; Tafel 66) kaum ein inhaltliches Interesse 
abgewinnen; ebenso hätte man ein Scheibenschießen darstellen kön- 
nen. Daß es sich aber nicht um künstlerisches Unvermögen handelt, 
bezeugen andere Kunstwerke aus derselben Zeit, in denen uns überall 
dieselbe Gleichgültigkeit dem dargestellten Inhalt gegenüber entgegen- 
tritt. Der Inhalt war es eben nicht, worauf es dem Künstler ankam; 
er war nur ein willkommener Vorwand, eine Anzahl nackter oder halb- 
nackter Gestalten darzustellen. 
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Das Studium des Nackten, das durch Donatello der abendländischen 
Kunst als eine ihrer Hauptaufgaben neu erschlossen worden war, 
mußte als Aufgabe erst allmählich bewältigt und künstlerisches. Ge- 
meingut werden. Mit Feuereifer haben Florentiner Künstler diese Auf- 
gabe aufgegriffen, undin jenen Ateliers, in denen es sich nicht nur um 
die Erzeugung einer bestimmten Gattung von Kunstwerken handelte, 
sondern die gemeinsame Grundlage des künstlerischen Schaffens aus- 
gebildet wurde, bildet sie, wie uns das erhaltene Material an Zeich- 
nungen lehren kann, den wichtigsten Gegenstand künstlerischer Be- 
tätigung. In unermüdlichem Studium der nackten Körper, ihrer me- 
chanischen und anatomischen Struktur, in Zeichnungen nach dem 
Modell haben wir uns die Hauptarbeit in diesen Ateliers vorzustellen, 
dergegenüber die ausgeführten Werke gleichsam nur den Bericht über 
den zurückgelegten Weg bedeuten. So ist auch das Sebastiansbild 
nicht anders aufzufassen: es ist eine Vorführung von Aktstudien, für 
die das religiöse Thema nur den Vorwand bot. Zuweilen wird auf jeden 
Vorwand verzichtet, und das Thema richtet sich ganz nach dem for- 
malen Problem, das die Künstler beschäftigte. So zum Beispiel in dem 
„Die Schlacht der Nackten‘“ genannten Kupferstich: eine Zusammen- 
stellung von Modellstudien, nackte Männer in verschiedenen Stellun- 
gen und Bewegungen, fast durchweg als Nachahmungen gestellter 
Figuren erkennbar und zu einer lockeren Komposition vereinigt. Solche 
im Stich reproduzierte Zeichnungen wurden überall verbreitet, was 
wichtig war, weil dadurch die Ergebnisse der künstlerischen Arbeit 
rasch zu Gemeingut wurden, eine Erscheinung, die bis in das XVI. 
Jahrhundert einen charakteristischen Zug der italienischen Kunst- 
übung bildet. Auch in Gemälden und in Kleinbronzen ist diese lose 
Verbindung der Darstellung des Nackten mit irgend einem geeigneten 
Stoff offensichtlich. So zum Beispiel in dem Gemälde der Uffizien, das 
den Kampf des Herkules mit der Hydra darstellt; es zeigt zwar eine 
interessante Landschaft, doch diese wird mit der Aktfigur in keinerlei 
Zusammenhanggebracht. Oder die schöne Kleinbronze mit dem Kampf 
des Herkules und des Antäus, wo ebenso lose zwei Aktstudien zu einer 
statuarischen Gruppe vereinigt sind. 

Neben dem nackten Körper galt die künstlerische Arbeit auch dem 
Studium des Gewandes. Nach den Grundsätzen der neuen Kunst sollte 
es nicht allgemeine Bewegungsmomente ausdrücken, sondern seiner 
natürlichen Funktion und Gesetzmäßigkeit folgen, und so konnte man 
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sich auch darin nicht mit einigen allgemeinen, der Antike entlehnten 
Schemen begnügen, sondern es mußte ein eifriges Naturstudium 
einsetzen, bei dem es sich jedoch nicht um stofflichen oder kolori- 
stischen Realismus, sondern darum handelt, die Gewandform als 
solche zu höchstmöglicher Klarheit und Überzeugungskraft zu er- 
heben. Zahlreich sind die Zeichnungen, aus denen man ersehen kann, 
auf welche Weise dies geschah. Auf ein Gestell wurde die Draperie 
gelegt und vom Meister und seinen Schülern nachgezeichnet, um 
den Zusammenhang der Formen kennenzulernen. Zuweilen sind 
die Bilder wieder nichts anderes als die Vorführung solcher Studien. 
So sind die „Tugenden‘ des Piero Pollajuolo steife unbewegte Pup- 
pen, nur Träger der reichen kunstvoll angelegten Gewandmotive 
(Tafel 68). 

Mit dieser neuen Rolle des Modellstudiums hing aber auf das engste 
die neue Rolle der Zeichnung überhaupt zusammen. Sie wird das wich- 
tigste, fast allein herrschende Mittel der künstlerischen Mitteilung. 
Auch in der spätgotischen Malerei, bei den niederländischen Malern 
ebenso wie bei Pisanello und seinen italienischen Nachfolgern, besaß 
das Zeichnen nach der Natur eine große Wichtigkeit. Damals hat es 
sich aber darum gehandelt, aus der unendlichen Mannigfaltigkeit der 
Umwelt möglichst viele neue Motive zu schöpfen, um die Kunst gegen- 
ständlich zu bereichern. Hier bei den Florentinern ist es die Intensi- 
tät der Anschauung, die in den Vordergrund tritt. Es spielt sich 
gleichsam alles zwischen den Wänden des Ateliers ab, es werden wenige 
Objekte gewählt, die aber immer wieder studiert werden, bis man in 
ihre Form ganz eingedrungen ist. In dieser Konzentration liegt gleich- 
zeitig eine Abstraktion. Für die nordischen Künstler am Anfang des 
XV. Jahrhunderts kam nicht allein das Problem der Form in Betracht, 
für sie war die Naturwahrheit unvergleichlich umfassender, es gehörte 
auch die Farbe dazu und die räumliche Verbindung der Formen. Diese 
Faktoren spielen in diesen Ateliers kaum eine Rolle, sondern einzig und 
allein das Bestreben, die Darstellung der Form durch immer gesteiger- 
teres Erkennen ihrer natürlichen Funktion zu begrifflicher Klarheit zu 
erheben. Die Darstellung des natürlichen Raumzusammenhanges liegt 
jenseits des Interessenkreises dieser Meister, und auch die Farbe wird 
bei ihnen ganz nebensächlich. An Stelle der satten, tiefen, für große 
Wirkungen berechneten Töne, die Masaecio verwendet hat, oder der 
hellen leuchtenden Farben Fra Angelicos tritt ein brauner, fast neu- 
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traler Gesamtton, dessen Hauptaufgabe ist, die plastische Rundung 
der Formen zu unterstützen. 

So treten aber rein artistische Aufgaben in den Vordergrund. Nicht 
nur in diesem konkreten Fall, sondern im allgemeinen, im ganzen 
künstlerischen Betrieb der Zeit beschäftigt die Geister das Wie viel- 
mehr als das Was, das formale Problem mehr als der geistige In- 
halt der Kunstwerke, worin auch die ursprüngliche Ursache der inten- 
siven Beschäftigung mit technischen Problemen gelegen sein dürfte, 
die allerdings bald noch eine neue Bedeutung erhalten sollte. 

Denn, was wir in der Werkstatt der Pollajuoli als das Ergebnis neuer 
künstlerischer Notwendigkeiten beobachten konnten, das tritt uns in 
dem etwas jüngeren und weit bedeutenderen Atelier Verrocchiosin 
freier Entfaltung als ein allgemeiner geistiger Faktor entgegen, der auf 
einer neuen Bedeutung der Kunst für das Leben beruht. Wie Gelehrte, 
so gibt es auch Künstler, deren Bedeutung weniger in dem eigenen 
Schaffen als in der persönlichen Einwirkung auf andere zu suchen ist. 
Ein solcher Künstler war auch Andrea Verrocchio. Er war ein hoch- 
begabter Plastiker und Maler. Obwohl sein künstlerisches Schaffen 
mehr als drei Jahrzehnte umfaßt, sind es doch verschwindend wenig 
Kunstwerke, die von ihm direktes Zeugnis ablegen; man kann sie, Bil- 
der und Skulpturen zusammengenommen, an den Fingern abzählen, 
wobei noch dazu einige von seinen Schülern vollendet wurden. Doch 
jedes seiner Werke zeigt uns deutlicher als alles andere den Weg, den 
die florentinische Kunst damals zurückgelegt hat. Zu den bekanntesten 
darunter gehört sein Bronze-David im Bargello (Tafel 69). 

Es ist dasselbe Motiv, das Donatello in seiner bekannten Figur dar- 
gestellt hat (Tafel 44), und so liegt es nahe, die beiden Werke, die durch 
etwa fünfzig Jahre getrennt sind, zu vergleichen. In beiden Fällen 
sollte ein charakteristischer Jünglingskörper dargestellt werden als 
Sinnbild der inneren, den Körper belebenden Spannkraft und des 
Kräftespiels, das sie in ihm auslöst. Für dieses Spiel der physischen 
Energien hat Donatello eine Norm in der Antike gefunden. Wie ein 
jugendlicher Körper darzustellen ist, damit die Darstellung der empi- 
rischen und rationellen Begründung der Formen entspreche, — so 
könnte man die seinem David zugrunde liegende Absicht formulieren, 
durch die die Statue etwas Allgemeines, Normatives, Heroisch-Ideali- 
siertes erhält und der Antike besonders nahekommt. Demgegenüber 
stellt der David des Verrocchio nicht mehr den Körperorganismus an 
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sich dar. Was wir da sehen ist ein individueller Körper, ein bestimmter 
Jüngling, eckig und unentwickelt in den Formen, wohl auch etwas dis- 
proportioniert, irgendein florentinischer Malerlehrling, der auch in der 
Stellung freier, weniger normativ als Donatellos junger Heros nach dem 
Leben porträtiert wurde. Dessen ungeachtet wirkt die Figur ganz und 
gar nicht genremäßig, man hat unzweifelhaft die Empfindung, daß es 
sich dem Künstler um mehr gehandelt hat als nur darum, einen belie- 
bigen Burschen naturgetreu darzustellen. 

Worin besteht dieses Mehr ? Da müssen wir ein wenig zurückgreifen 
und versuchen uns zu vergegenwärtigen, was sich in der italienischen 
Kunst des XV. Jahrhunderts bis dahin gleichsam sub specie aeterni 
vollzogen hat. 

Die große Reform der Kunst, deren Ergebnis der neue Renaissancestil 
war, konnten wir deutlich als ein Sichabwenden von der Gotik, als 
Überwindung ihrer überweltlichen Interessen und ihrer übernatür- 
lichen Gesetzmäßigkeit und als ein Sichzuwenden zu der Antike mit 
ihren Werten und Regeln, die auf sinnlicher Wahrnehmung allein autf- 
gebaut waren, charakterisieren. In dieser Bedeutung erschien die neue 
Kunst ihren Begründern und Zeitgenossen als etwas durchaus Neues, 
das nur mit der Antike vergleichbar war, mit dem Mittelalter jedoch 
nichts mehr gemeinsam hatte, und in diesem Sinne bildet die neue 
Kunst auch tatsächlich eine neue Epoche. Trotzdem wäre es falsch, den 
Sachverhalt so aufzufassen, als ob alles wirkungslos geworden wäre, 
was die mittelalterliche Kunstentwicklung geschaffen hat. Im Gegen- 
teil, die mittelalterliche grundsätzliche Auffassung des Verhältnisses 
zwischen Mensch, Kunstwerk und Umwelt bleibt in Geltung und wird 
nur nach einer neuen Richtung hin entwickelt. Charakteristisch dafür 
ist die geschilderte Laufbahn Donatellos. Seine Kunst wurzelte im 
gotischen Naturalismus, von diesem aus gelangt er zur Antike, die ihm 
in bestimmten, generell neuen Aufgaben der Naturdarstellung Be- 
lehrung bot, und als er sich die klassischen Erfahrungen in der Bewäl- 
tigung solcher Aufgaben angeeignet hatte, wurde er in seiner Spätzeit 
wieder Naturalist, einer der größten unter den Plastikern. Darin lag 
aber nicht nur eine individuelle Entwicklung, es handelt sich vielmehr 
um einen Prozeß, der sich mehr oder weniger in der ganzen damaligen 
italienischen Kunst vollzog. Überall sucht man nicht sosehr, wie am 
Anfang des Jahrhunderts, in der Antike, sondern in der Natur Beleh- 
rung, wie in der spätgotischen Kunst — freilich unter etwas anderen 
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Voraussetzungen, die man zusammen als eine veränderte Arbeits- 
methode bezeichnen könnte. 

Auch die Renaissancekunst gehört zu jener großen künstlerischen Be- 
wegung, die im XII. Jahrhundert entstand und durch die die Natur- 
erkenntnis und Naturdarstellung eine der Hauptaufgaben der Kunst 
geworden ist. Nur der Weg, den die Renaissance dabei geht, ist ein 
anderer. War im Mittelalter alles Naturerleben ein Teil des Gottes- 
erlebens, so hört nun die Beobachtung auf, in diesem Sinne uferlos zu 
sein, und konzentriert sich auf bestimmte Dinge, auf solche, die ge- 
eignet waren, Klärung und Ordnung in die Eindrücke der Umwelt zu 
bringen. Dies waren die natürlichen objektiven kausalen Zusammen- 
hänge. So entwickelte sich aber aus dem gotischen Naturalismus ein 
anderer, der sich von ihm dadurch unterschied, daß er auf bestimmte 
generelle Beobachtungsprobleme konzentriert war und innerhalb die- 
ser Probleme sich nicht mit der Lebendigkeit des subjektiven Ein- 
druckes begnügte, sondern einen objektiven Maßstab suchte. Dafür 
bot ihm die Antike Vorbilder, die aber bald überholt wurden, und es 
begann ein Studium der Erscheinungen, das über die klassischen Nor- 
men hinausgeht, das heißt, nicht nur ein Mittel bildet, die Darstellung 
zur höchsten formalen Vollendung zu gestalten, sondern mehr ein heu- 
ristisches Prinzip bedeutet, ein Mittel, in das Wesentliche, Ursächliche 
der elementaren Organismen der sinnlichen Welt durch künstlerische 
Anschauung tiefer einzudringen und dadurch das subjektive Forschen 
nach Wahrheit und Welterklärung zu bereichern. 

Es ist dieses Eindringen in das Wesen, in das Konstruktive der Form, 
durch welches in Kunstwerken, wie es der David Verrocchios ist, über 
die Zufälligkeit des dargestellten Modelles hinaus die Darstellung in die 
Sphäre des allgemein, geistig und künstlerisch, Bedeutsamen erhoben 
wird. In dieser Richtung liegt auch der Fortschritt, der die Statue von 
jener Donatellos und auch von der Antike trennt. Die Modellierungist 
unvergleichlich präziser geworden, die feinsten Senkungen und Hebun- 
gen der Oberfläche kommen zum Ausdruck, ohne daß dabei die klare, 
zwingende Gliederung des Ganzen verlorengegangen wäre. Im Gegen- 
teil: bei aller Eindringlichkeit der Beobachtung und Darstellung sind 
doch die für die Artikulation des Ganzen, entscheidenden Teile, vor 
allem die Gelenke, mit einer Sachkenntnis und Exaktheit hervorgeho- 
ben, die wir in der Antike nie beobachten können. Man sieht hier deut- 
lich die Früchte einer bis dahin beispiellosen Induktion, auf die sich 
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die Darstellung aufbaut. Wie oft und wie intensiv mußten wohl die 
zwei Künstlergenerationen, deren Arbeit hier gleichsam zusammen- 
gefaßt erscheint, zum Beispiel die Schulterpartie studiert und gezeich- 
net haben, bis es möglich war, sie an einem individuellen Modell mit 
solcher Prägnanz und anschaulicher Wiedergabe ihrer motorischen Be- 
schaffenheit darzulegen! Gegenüber der klassischen synthetischen 
wirkt hier eine analytische und deskriptive Beobachtungs- und Dar- 
stellungsmethode, deren Zweck und Ziel nicht ein Formenideal bildet, 
sondern die Erweiterung und Vertiefung des sensuellen und intellek- 
tuellen Begreifens der Dinge, man könnte auch sagen, das Forschen 
nach Wahrheit, das zu den Grundzügen der ganzen christlichen Kul- 
tur gehört (wobei allerdings in den verschiedenen Stadien ihrer Ent- 
wicklung die Wahrheit auf verschiedenen Wegen gesucht wurde), und 
nicht ein ästhetisch-religiöser und philosophischer Anthropomorphis- 
mus, der sich aus der künstlerischen und gedanklichen Bewältigung 
der Natur Götteridole und philosophische Systeme baut. 

Trotz dieses, man könnte unbedenklich sagen, wissenschaftlichen Ur- 
sprunges (obwohl es sich um künstlerische und nicht eigentlich wissen- 
schaftliche Probleme handelt) wirkt die Darstellung nicht im gering- 
sten trocken oder pedantisch. Dies beruht auf der starken Vitalität, 
von der die Figur erfüllt ist; sie erscheint nicht wie eine sachliche Er- 
läuterung, sondern ist von prickelndem Lebensfluidum durchflutet, 
das in den gesteigerten Bewegungsmomenten zum Ausdruck kommt. 
Die jugendliche Gestalt ist nicht auf jene Ruhe hin komponiert, die 
ähnliche antike Statuen oder Donatellos David zeigen — eine Ruhe, 
die die tektonische Wirkung der organischen Kräfte voll zum Ausdruck 
bringen konnte —, es handelt sich auch nicht um pathetische oder 
leidenschaftlich bewegte Gesten, wie in den Spätwerken Donatellos, 
sondern um eine Spannung, eine nervöse Bewegungsbereitschaft, die 
in allen Gliedern und Linien vibriert und in allem, von der leichten, bei- 
nahe tänzelnden Stellung angefangen bis zu den gespreizten Fingern 
und dem kindlichen Lächeln, das über die Züge des Knaben zu huschen 
scheint, zum Ausdruck kommt. So erscheint aber das subtile Körper- 
studium doch wieder als ein konkretes, zeitlich begrenztes und künst- 
lerisch erlebtes Motiv, das geeignet ist, nicht nur auf das Erkenntnis- 
vermögen, sondern auch auf die Einbildungskraft des Beschauers ein- 
zuwirken. Dazu kommt ein poetischer Zug. Der junge Held ist geistig 
anders charakterisiert als der Donatellos, der ein junger Athlet ist, dem 
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wir die Tat leicht zutrauen können, während in Verrocchios Knaben- 
figur ein Rest vom Außergewöhnlichen, Märchenhaften bleibt: das 
Psychische entscheidet hier dem Körperlichen gegenüber. 

Auf den David folgt der Knabe mit dem Delphin, auf die Jünglings- 
figur eine Kindergestalt — eine Brunnenstatue im Hof des Palazzo 
Vecchio. Bemerkenswert ist das Labile in der Stellung: es ist so, als 
ob der Knabe gerade herbeigeflogen wäre und noch etwas schwanken 
würde; auffallend auch, wie hier das Unreife der kindlichen Formen 
betont wird. — Ferner zwei Gewandfiguren: die Gruppe des Christus 
und Thomas an Or San Michele. Das Gewand ist hier fast barock reich, 
doch nicht barock idealisiert, sondern ein Prunkstück des Modell- 
studiums, das auch in allen anderen Details, zum Beispiel an den Hän- 
den bewundert werden kann. Die Figuren werden nicht so sehr statua- 
risch verbunden, als vielmehr bildmäßig und durch geistige Relation, 
und von der Nische architektonisch eingerahmt. 

Das letzte Werk des Meisters war das Colleoni-Denkmal in Venedig, 
gegossen erst nach seinem Tode von Leopardi (Tafel 70). Es steht wohl 
in der Nähe von S. Giovanni e Paolo, der Ruhmeshalle der venezia- 
nischen Nobili, doch eigentlich nicht mit ihr verbunden, sondern als 
Mittelpunkt den Platz vor der Kirche beherrschend, worin ein wei- 
terer Schritt zur Emanzipation vom kirchlichen Grundgedanken sol- 
cher Denkmale erblickt werden kann. Dabei ist es statuarisch viel we- 
niger geschlossen als Donatellos Gattamelata (Tafel 56), bei dem alles 
ausbalanciert wurde, wogegen hier ein räumliches Moment, das Vor- 
wärtsdrängen des Reiters und des Pferdes, eine eminente Rolle spielt 
und dem harmonischen Ausgleich der Kräfte entgegenwirkt. Auch die 
Silhouettenwirkung ist mehr betont. Im Detail, besonders in den For- 
men des Rosses, zeigt sich der größte Naturalismus; die Zeitgenossen 
sagten, Verrocchio hätte dem Pferde die Haut abgezogen, um dessen 
Muskeln klarer zeigen zu können. Während Donatello nach dem Vor- 
bild der Antike die Formen zu großen Flächen, wie sie das Gesamt- 
motiv erfordert, zusammenfaßt, finden wir hier in der Tat ein Ein- 
gehen auf die anatomische Beschaffenheit des Tierleibes. Wenn dabei das 
Denkmal doch großzügig wirkt, so liegt dies hauptsächlichan der beherr- 
schenden Gewalt des Reiters. Bei Donatello noch ein Gleichgewicht 
zwischen Reiter und Tier; hier herrscht der Wille des Mannes, der auch 
in der energischen Kopfwendung betont ist. In dieser gesteigerten Cha- 
rakteristik kann ein Fortschritt über Donatello beobachtet werden. 
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Noch ein Werk Verrocchios wäre zu besprechen: seine „Taufe Christi“ 
in der Akademie von Florenz, das einzige gesicherte Gemälde, bekannt 
dadurch, daß einen der knienden Engel der junge Leonardo vollendet 
haben soll (Tafel 67). Die Meinungen gehen in der Beurteilung des Bil- 
des ziemlich auseinander. Wölfflin betont den etwas hausbackenen, 
wenig phantasievollen Charakter und vergleicht den Täufer mit einem 
Apotheker, der vorsichtig aus einer Schale eine Flüssigkeit tropfen 
läßt. Berenson rühmt die Landschaft, in der, nach seiner Meinung zum 
erstenmal in der florentinischen Kunst, eine Spur der Einsicht beobach- 
tet werden kann, daß das Malen der Landschaft, des Lichtes und der 
Atmosphäre eine von der Figurenmalerei verschiedene Kunst sei. 
Beide treffen meines Erachtens nicht das Wesentliche. Dies ist weder 


die Geste des Täufers, noch die Landschaft, überhaupt nichts was mit 


der Komposition zusammenhängt, sondern nur die Summe der Ein- 
zelarbeit, die in dem Gemälde niedergelegt wurde und an der sich tat- 
sächlich neben dem Meister selbst auch seine Gesellen, darunter viel- 
leicht auch Leonardo, beteiligt haben. Die Besonderheit des künst- 
lerischen Verfahrens wird uns gerade an diesem Bilde sehr klar. Bei 
einem mittelalterlichen Künstler, bei Giotto und zum Teil auch noch 
bei Masaccio war es deduktiv, es ging von einer überlieferten oder sub- 
jektiv erdachten künstlerischen Komposition aus, die durch Beobach- 
tungen interpretiert wurde; hier aber liegt der Nachdruck durchaus 
auf der künstlerischen Induktion: man beschäftigte sich intensiv mit 
Formendarstellungen, und das Bild entstand so, daß die Ergebnisse 
des Studiums dem jeweiligen Auftrag gemäß gut und schlecht zu einer 
Einheit zusammengefaßt wurden. Deshalb wird man einem solchen 
Bilde nicht gerecht, wenn man es mit Giotto oder Masaccio einerseits 
oder mit Raffael und Michelangelo anderseits vergleicht: poetische Er- 
findung und dramatische Wirkung, Schönheit der Linien und Formen, 
weiche Tonigkeit der Farben, kunstvoller Aufbau und großer Stil man- 
geln ihm — nicht aus persönlichem Unvermögen seines Urhebers, son- 
dern deshalb, weil solche Qualitäten für ihn und seine Zeit gegenüber 
der Exaktheit in.der Zeichnung und Modellierung der wichtigsten Teile 
der Komposition keine Bedeutung hatten. 

Es ist charakteristisch, daß, wie allenaturalistischen Zeiten, auch diese 
Periode der Renaissance das Wort Schönheit, welches ihre modernen 
Adoranten gerade ihr gegenüber so häufigim Munde führen, überhaupt 
nicht kennt. Man sucht es vergeblich in der damaligen kunsttheore- 
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tischen Literatur. Convenientia steht bei Alberti überall dort, wo man 
Schönheit erwarten würde, ein Ausdruck, der von Cicero stammt und so 
ziemlich das Gegenteil von unserer Konvenienz bedeutet. In seinen 
stoischen Anfängen wurde dieser Begriff als ein sich selbst Treubleiben 
aufgefaßt. Alberti versteht aber darunter die durch die menschliche 
Intelligenz erkannte Vernunft in der Natur, die ratio naturae, so daß 
eine der Hauptforderungen der Kunst in der systematischen Ausbil- 
dung der Modalitäten lag, durch die die größtmöglichste Übereinstim- 
mung zwischen dem sinnlich wahrgenommenen und dem rationell be- 
gründbaren materiellen Tatbestand erreichbar ist. Dadurch ist der Be- 
griff des Kunstwerkes selbst, aber auch der Begriff der künstlerischen 
Arbeit ein anderer geworden, das alte Zitat „ut pictura poesis‘ hat 
seine Berechtigung ebenso verloren wie ein organischer Zusammen- 
hang der Malerei mit der Architektur, und die Zeichnungen und Stu- 
dien bieten uns — ebenso wie in der Malerei des XIX. Jahrhunderts 
die Skizzen — zuweilen eine bessere Belehrung über die künstlerischen 
Ziele und Wege der Zeit als die ausgeführten Gemälde selbst. 

Wohl hat sich die künstlerische Orientierung, wie wir hören werden, 
bald wieder verändert; die ersten Anzeichen kann man schon in dem 
Gemälde Verrocchios beobachten, und es liegt nahe, gerade darin, in 
der schönen landschaftlichen Stimmung oder in dem zarten Linienstil 
der beiden Engel den Anteil der jungen Leute der neuen Generation 
zu sehen. Doch eine dauernde Errungenschaft dieser naturalistischen 
Bemühungen blieb eine bis dahin unbekannte Schulung des Auges, 
der Hand und, wie man gleich hinzufügen könnte, des Verstandes. 
Eine Zeichnung, wie der schöne Mädchenkopf von Verrocchio im Bri- 
tish Museum, mit ihrer meisterhaften Behandlung der Formen, Linien, 
Lichter und Schatten setzt eine ebenso große Sachkenntnis, das heißt 
Beherrschung der Formen, wie Sicherheit in der Handhabung der zeich- 
nerischen Ausdrucksmittel voraus. Noch deutlicher vielleicht wird uns 
beides, wenn wir eine flüchtigere Zeichnung, einen Engelskopf in den 
Uffizien (Tafel 71) oder die Kindergestalten in derselben Sammlung 
betrachten. In solchen Abbreviaturen, die sich auf wenige Linien und 
Andeutungen der plastischen Rundung beschränken, tritt die souve- 
räne Bewältigung der Formenwiedergabe, die an Stelle einer freien 
Transkription oder beiläufigen Annäherung getreten ist, besonders 
eklatant hervor, und so verstehen wir es, warum die Zeichnung eines 
sehr wenig bedeutenden Schülers der Verrocchio-Werkstatt, Lorenzo 
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di Credi, auf den jungen Dürer wie eine Offenbarung wirkte: gewiß 
nicht ihrer individuellen künstlerischen Bedeutung wegen, sondern als 
Zeugnis der Überlegenheit der neuen italienischen Art, die Dinge rich- 
tig, das heißt im klaren Bewußtsein ihrer objektiven formalen Be- 
schaffenheit und Struktur zu sehen und darzustellen. 

In dieser neuen Art und den ihr zugrunde liegenden Studien lag aber 
zugleich der Weg zu einem neuen Weltbewußtsein, dessen Bedeutung 
weit über die Grenzen der Kunst hinausgeht. Was dies besagen soll, 
wird uns bei Leonardo klar, dem größten Meister, der aus Verrocchios 
Werkstatt hervorging. 
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1.LEONARDO UND SEINE ANBETUNG DER KÖNIGE 


o harmonisch die allseitige Entfaltung eines gewaltigen Geistes bei 

Leonardo erscheint, soist sie doch das erste Beispiel eines Künstler- 
schicksals, auf welches der Widerstreit disparater und veränderter 
künstlerischer Bekenntnisse und künstlerischer Forderungen der Zeit 
Schatten warf. Das Wort von den zwei Seelen nimmt bei ihm greif- 
bare Gestalt an, und so dürfte uns sein Bild klarer werden, wenn 
wir seine Entwicklung nicht chronologisch, sondern nach den ver- 
schiedenen geistigen Strömungen, die in ihr zum Ausdruck gelangten, 
betrachten. 
Als Lehrling kam er in Verrocchios Werkstatt und blieb dort auch 
als Geselle bis zu seinem dreißigsten Lebensjahr tätig, so daß seine 
Jugendzeit mit dem geschilderten Kunstbetrieb nicht nur auf das 
engste verbunden war, sondern durch ihn auch eine Richtung erhielt, 
die auf sein ganzes Lebenswerk einen entsprechenden Einfluß aus- 
geübt hat. Zu dessen Beurteilung möchten wir zunächst seine Bilder 
ausschalten und andere Zeugnisse seiner Geistesarbeit betrachten. 
Denn Leonardo war nicht nur Maler, Bildhauer und Architekt — eine 
Vereinigung, die selbstverständlich war in einer Zeit, wo alle Künste 
auf einer neuen gemeinsamen Grundlage beruhten —, sondern er 
war auch Forscher, einer der größten aller Zeiten. So gehören zu seinem 
Lebenswerk nicht nur die Bilder, sondern nicht weniger sein lite- 
rarischer Nachlaß mit dem darin enthaltenen Illustrationsmaterial. 
Um diesen so neuen und so merkwürdigen Sachverhalt zu erklären, 
müssen wir noch einmal zu Verrocchios Werkstatt zurückkehren. Es 
waren zwei Dinge, die dort geübt und als die gemeinsame Grundlage 
des gesamten künstlerischen Schaffens gelehrt wurden. Einmal das 
technische Können, die pratica, von der Leonardo so oft in seinen 
Werken schreibt. Darunter ist nicht nur eine bestimmte Kunst- 
fertigkeit zu verstehen, wie in den älteren Ateliers, sondern die Be- 
schäftigung mit technischen Aufgaben überhaupt, die in demselben 
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Maße, wie die formalen Probleme, der Gegenstand eines besonderen, 
von der Technik im engeren Sinne unabhängigen Studiums geworden 
sind, und als die Beschäftigung mit den materiellen Voraussetzungen 
der künstlerischen Wirkung eine wichtige Rolle zu spielen begann, 
eigens gepflegt werden mußten. Es gab dafür keine technischen Schu- 
len und Anstalten, wie es auch keinen Ingenieur- und Mechaniker- 
beruf, keine technische Kunst gab, denn alles gehörte damals zur 
Kunst selbst, und auch Leonardo wurde darin in Verrocchios Werk- 
statt unterrichtet. Als er, von dort scheidend, dem Herzog von Mai- 
land seine Dienste anbot, tat er es nicht als Maler, sondern als In- 
genieur und sein ganzes Leben lang faßte er die Kunst nicht, wie 
Michelangelo, als einen freien geistigen Sonderberuf auf, sondern 
als ein Aggregat des sachlichen Wissens und technischen Könnens. 
Das sachliche Wissen beruht aber nicht nur auf der Vertrautheit 
mit dem technischen Verfahren, sondern nicht minder auf der Fähig- 
keit, die Dinge zeichnerisch in ihrem objektiven, funktionellen Be- 
stand zu ermitteln und darzustellen, worin die zweite allgemeine 
Basis der künstlerischen Betätigung bestand, die in den florentini- 
schen Werkstätten entwickelt und den Schülern als die wichtigste 
Voraussetzung ihres Berufs vermittelt wurde. Dadurch gewannen 
diese Werkstätten im geistigen Leben eine ähnliche Bedeutung für 
die Entwicklung der Beobachtung und ihrer graphischen Darstel- 
lung, wie die französischen Universitäten des XIII. und XIV. Jahr- 
hunderts für die Entwicklung des spekulativen Denkens. Wie diese 
gewisse Grundformen für das objektive Denken geschaffen haben, 
deren Bedeutung wir nicht weiter auseinanderzusetzen brauchen, so 
verdanken wir jenen die Möglichkeit, einen gegebenen Gegenstand 
in seiner objektiven erfahrungsmäßigen Gestalt so getreu, erschöp- 
fend und klar darzustellen, daß er nach der Darstellung restlos re- 
konstruiert werden kann, was es früher nicht gab und was für die 
weitere geistige Entwicklung der Menschheit nicht geringere Wich- 
tigkeit erlangen sollte als das rationell disziplinierte Denken. Wie 
dieses der Grundpfeiler der humanistischen, so wurde jenes der Grund- 
pfeiler unserer technischen und naturwissenschaftlichen Kultur. Wir 
sollten es nicht vergessen, daß ursprünglich künstlerische Interessen 
an ihrer Wiege gestanden sind. 

Wie es dazu kam, lehrt uns Leonardos Entwicklungsgang. Was für 
seinen Meister und seine Mitgesellen eine Angelegenheit des künst- 
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lerischen Werkstattbetriebs war, verwandelt seine Genialität — wie 
uns seine Manuskripte lehren — in ein Instrument der gedanklichen 
Arbeit und der ganzen Weltanschauung. Wir wissen, daß Leonardo 
sein ganzes Leben lang die Gewohnheit hatte, seine Gedanken und 
Beobachtungen aufzuzeichnen und zu illustrieren. Obwohl ein großer 
Teil dieser Aufzeichnungen verlorenging, haben sich uns doch über 
7000 Seiten erhalten, die zu den kostbarsten Denkmälern der Geistes- 
geschichte zählen. Was sie enthalten, beruht auf jener zweifachen, 
oder besser gesagt, dreifachen Gabelung der Interessen, die wir be- 
reits kennengelernt haben und die nun aus dem Bereiche des rein 
Künstlerischen in den Bereich des allgemein Gedanklichen über- 
tragen wurden: Probleme der Naturbeobachtung, technische Pro- 
bleme und die bewußte Ausbildung der Kunst im Zusammenhang 
mit diesen beiden Wissensgebieten. Zum Teil waren diese Aufzeich- 
nungen spontan, verschiedenen Einfällen und Wahrnehmungen ent- 
sprechend, ein illustriertes Tagebuch, zum Teil hängen sie mit be- 
stimmten literarischen Projekten zusammen. So wissen wir, daß 
Leonardo ein großes Werk über die Anatomie des Menschen vorbe- 
reitet hat. Die Einleitung hat sich erhalten, und wir erfahren daraus, 
daß das Ganze 120 Bücher hätte umfassen sollen. Es hätte den 
menschlichen Körper, den Leonardo Mikrokosmos nennt, in allen 
seinen Teilen und Funktionen unter ständiger Heranziehung von 
Beispielen aus der Tierwelt auf das eingehendste behandeln sollen. 
Gegen 800 Zeichnungen dazu besitzen wir noch in verschiedenen 
Sammlungen zerstreut, und als man im vorigen Jahrhundert die 
ersten veröffentlichte, war man voll Bewunderung für die Exaktheit 
und Schärfe der Beobachtung, mit der einzelne Organe dargestellt 
sind, die, so weit geht, daß die Zeichnungen auch heute noch ihren 
wissenschaftlichen Wert behalten haben. Außer der Anatomie scheint 
Leonardo auch eine Optik und eine Hydrostatik geplant zu haben 
und mehrere kunsttheoretische Schriften, für die ebenfalls nicht 
wenig Material vorliegt. Das Wichtigste dieser Untersuchungen be- 
stand darin, daß durch sie der Wissenschaft die Errungenschaften 
der exakten Darstellung der Objekte dienstbar gemacht wurden. 
Welche ungeheure Bedeutung eine exakte Illustration, oder mit 
anderen Worten eine getreue Aufnahme des Befundes für die heutige 
Wissenschaft besitzt, die ja davon ganz und gar abhängig ist, bedarf 
wohl keiner Erläuterung. In den vorangehenden Zeiten, auch die 
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Antike nicht ausgenommen, war die wissenschaftliche Illustration 
mehr oder weniger ein Symbol oder ein beiläufiges Promemoria; 
nun wurde sie zum Grundstein nicht nur der Verbreitung der Wahr- 
nehmungen und Funde, sondern auch des Weiterbauens auf dem, 
was die Vorgänger beobachtet oder experimentell festgestellt hatten. 

Das gilt natürlich nicht nur für naturwissenschaftliche Studien, son- 
dern auch für technische Probleme. Man pflegt, wenn man kultur- 
geschichtlich die Grenze zwischen der Neuzeit und dem Mittelalter 
zu ziehen versucht, auf die großen Erfindungen hinzuweisen: nicht 
nur auf die konkreten Entdeckungen, sondern auf die neue Bedeu- 
tung der technischen Probleme überhaupt und alles, was damit zu- 
sammenhängt. Im Mittelalter haben sie keine Rolle gespielt; man 
hatte sich zwar eine ganz wundervolle Konstruktion ersonnen, durch 
diein den Kathedralen die zum Himmel strebende Höhe ohne Schwere, 
die Abgrenzung der heiligen Stätte ohne Abschluß gegen das Uni- 
versum ermöglicht wurde, damit waren aber die technischen Auf- 
gaben im wesentlichen erschöpft; denn da das weltliche Leben an 
sich nichtig war, ein Zustand des Überganges, von überrationellen 
Kräften regiert, gab es wenig Bedürfnis und Neigung, sich mit mannig- 
faltigen technischen Problemen zu beschäftigen. Nachdem aber das 
natürliche Spiel der Kräfte, das Verhältnis von natürlicher Ursache 
und Wirkung der Angelpunkt des Verhältnisses zur Umwelt geworden 
ist, haben naturgemäß überall technische Gesichtspunkte und Fort- 
schritte eine bis dahin unbekannte Entfaltung gewonnen, ähnlich wie 
aus denselben Gründen in derselben Zeit der Kapitalismus oder der 
moderne Komfort sich zu entwickeln begonnen haben. Mit dieser 
allgemeinen Strömung verbindet nun Leonardo die neue exakte Dar- 
stellungsmethode und das konsequente Studium der Dinge, das sich 
in den florentinischen Werkstätten entwickelt hat, und so war er der 
erste, der technischen Aufgaben der mannigfaltigsten Art exakte 
Zeichnungen zugrunde legte, der erste, der, von solchen Zeichnungen 
ausgehend, unermüdlich auf neue Lösungen gesonnen, der erste, 
der ein technisches Studium über das Gebiet der künstlerisch oder 
praktisch abgegrenzten Betätigung hinaus um seiner selbst willen 
— überall wo es seinem Geist Anregung bot — als eine neue Sphäre 
der geistigen Beschäftigung erschlossen hat. Mit wunderbarer Prä- 
zision zeichnet er Maschinen, Werkzeuge, Konstruktionen, technische 
Anlagen der verschiedensten Art und erfindet, um nur einiges zu 
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nennen: die Pumpe, den Proportionszirkel, Schraubschneidemaschine, 
ovale Drehbank, Universalgelenk, Gelenkskette, Bergmannskarren, 
Lampenzylinder, die hydraulische Presse, Spinnmaschinen, den me- 
chanischen Webstuhl, Nähnadelschleifmaschinen, das Rücklauf- 
geschütz, gezogene Geschütze, Revolverkanone, Gasbomben, das Un- 
terseeboot, Tauchapparate und die Flugmaschine. Es ist charak- 
teristisch, daß Leonardo auch das Verrichten der Arbeit interessierte; 
wie man früher zuweilen den Betrieb einer Dombauhütte als Doku- 
ment der christlichen Gesinnung dargestellt hat, so zeichnet er das 
Einrammen eines Pieilers, den Betrieb in irgendeiner Fabrik oder 
eine Kanonengießerei nach der Wirklichkeit — frappante Dokumente, 
die man als die ersten Darstellungen aus dem Arbeitsleben bezeichnen 
könnte. 

Mit der Begründung der wissenschaftlichen Illustration und der all- 
gemeinen technischen Studien ist jedoch Leonardos Bedeutung für 
die Wissenschaft bei weitem nicht erschöpft. Wir sind gewohnt, die 
Wissenschaft als eine in erster Linie literarische Angelegenheit auf- 
zufassen, als deren Hauptquelle ein allgemeines gedankliches Substrat 
anzusehen sei. Doch wer je versucht hat, sich über die Entstehung 
der modernen Wissenschaften klar zu werden, kommt bald zur Über- 
zeugung, daß ihr Ursprung und demgemäß auch ihr Charakter dua- 
listisch ist. Die abstrakte Spekulation bedeutet nur eine Quelle 
ihrer Noetik, während die andere im Experiment und in der Beob- 
achtung der Vorgänge, die sich in der Natur und im Leben abspielen, 
besteht. Unser ganzes Ringen gilt dem vielleicht aussichtslosen Be- 
mühen, diese beiden Komponenten in Einklang zu bringen. Sie lassen 
sich beide bis ins Mittelalter zurückverfolgen; was jedoch dort im 
Zusammenhang mit den Anfängen des künstlerischen Naturalismus 
und wissenschaftlichen Pantheismus die großen Nominalisten als 
Programm der Erkenntnis aufgestellt hatten und noch nicht ver- 
wirklichen konnten, was vorläufig ein vager Zukunftstraum blieb, 
weil es an Mitteln fehlte, die Beobachtungen über einzelne zufällige 
Sinneseindrücke hinaus systematisch zu vertiefen und zu allgemeiner 
objektiver Geltung zu verarbeiten, konnte nun dank der Schulung 
der Anschauung, die sich in den Künstlerateliers entwickelt hatte, in 
Angriff genommen werden, wodurch das wissenschaftliche Zeitalter 
der Folgezeit erst begründet worden ist. Denn es kann keinem Zweifel 
unterliegen: all die Fortschritte des realen Wissens auf allen Ge- 
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bieten der Naturwissenschaften, welche die Neuzeit von allen frü- 
heren Perioden der Kulturentwicklung unterscheiden, beruhen in 
erster Linie auf der Fähigkeit, den materiellen Tatbestand genau auf- 
zunehmen, wobei es sich nicht nur um die zeichnerische Wiedergabe 
handelt, sondern um die exakte Beobachtung überhaupt, die dem 
forschenden Geist zuerst durch die künstlerische Bewältigung der 
realen Zusammenhänge und der objektiven Funktionsfaktoren er- 
schlossen wurde. Kein Mensch hat aber vor Leonardo mit einer auch 
nur halbwegs ähnlichen Intensität versucht, der Natur und dem Leben 
ihre Geheimnisse zu entreißen. Er beschäftigte sich beinahe mit allen 
Grundproblemen der modernen Naturwissenschaften, Er studiert das 
Wachsen der Pflanzen und Bäume, den Lauf der Flüsse, die geo- 
logischen Formationen des Bodens, den Flug der Vögel, die Lebens- 
bedingungen der Tiere, atmosphärische Erscheinungen, Ebbe und 
Flut, Versteinerungen, den Blutumlauf, physikalische, biologische, 
optische, mathematische, astronomische Gesetze. Als erster formu- 
liert er das Gesetz der Schwere, das Gesetz der Erhaltung der Kraft, 
erklärt vor Galilei den Fall der Körper, berechnet die Gesetze der 
Reibung, formuliert den Arbeitsbegrift, stellt eine Wellentheorie auf 
und ein Gesetz der kommunizierenden Röhren, erklärt den Vogelflug, 
die Entstehung der Wolken und des Regens, des Blitzes, die Bewe- 
gung des Meerwassers, die Funktion des Auges usw. 

In allen diesen Bemühungen zeigt sich ein Universalismus, den man 
immer als charakteristisches Merkmal von Leonardos Geist gepriesen 
hat. Dieser Universalismus ist jedoch nicht neu. Das ganze späte 
Mittelalter und die Renaissance waren universell. Darin hängt Leo- 
nardo eher mit der Vergangenheit als mit der Zukunft zusammen. 
Doch er gab diesem Universalismus einen neuen Inhalt, indem er 
ihn mit einer neuen Beobachtungsmethode verbunden und dadurch 
früher als Bacon und Descartes zu einem allgemeinen Erkenntnis- 
prinzip erhoben hat. Darin lag zugleich die Wurzel einer neuen Welt- 
anschauung. Die natürliche Kausalität und Energetik, die die „Pa- 
tres der Renaissance‘ an dem menschlichen Körper studierten, über- 
trug er jenseits aller theologischen Voraussetzungen auf die ganze 
Natur, ersetzte für das ganze Weltbild die übernatürliche Erklärung 
durch die natürliche, was früher oder später zum modernen natur- 
wissenschaftlichen Pantheismus führen mußte, der an Stelle der ge- 
offenbarten Religion trat. Es hat den Anschein, daß eine gewisse 
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Ahnung dieser Weltanschauung schon bei Leonardo vorhanden war 
— ein unerhörter Anachronismus! Vasari berichtet von ihm: das 
Philosophieren über die Natur, die Beobachtung der Beschaffenheit 
aller Dinge, der Bewegung der Gestirne, der Sonne und des Mondes 
hätte ihn von aller Religion entfernt, weil er offenbar der Meinung 
war, der Philosoph stehe viel höher als der Christ. 


Das erste sichere Bild, das wir von Leonardo besitzen, ist die „An- 
betung der Könige‘ in den Uffizien aus dem Jahre 1481, als er nahezu 
dreißig Jahre alt war (Tafel 73). Er malte es für die Mönche von S. 
Donato in Florenz als Hochaltarbild, hat es jedoch nicht vollendet; 
es war, als Leonardo Florenz verließ, nicht über die Untermalung ge- 
diehen. Das erschwert naturgemäß die Beurteilung des Gemäldes; 
immerhin bietet es einen wichtigen Anhaltspunkt, wie wir unsLeonardos 
Jugendstil vorzustellen haben, besonders wenn wir die dazu gehören- 
den Handzeichnungen heranziehen. 

Im allgemeinen erinnert das Bild mit seinen vielen naturalistischen 
Details und mit der etwas äußerlich additionellen Art der Anordnung 
an den sachlichen Stil, den wir in Verrocchios Werkstatt oder sonst 
bei den florentinischen Meistern des dritten Viertels des XV. Jahr- 
hunderts kennengelernt haben. Es fehlen jedoch nicht verschiedene 
Neuerungen, die darauf hinweisen, daß Leonardo begonnen hat, neue 
Wege zu suchen. So ist die starke Bewegung auffallend, die in der 
Komposition herrscht. Von beiden Seiten stürzen die Hirten heran 
mit aufgeregten Gebärden und dem Ausdruck der inneren Bewegung 
in den Mienen. Es handelt sich dabei nicht nur um einzelne Gestal- 
ten, sondern die Bewegung hat zwei Gruppen ergriffen; wir werden 
dadurch an Donatellos Reliefs in Padua erinnert, wo die Darstellung 
in ähnlicher Weise dramatisiert wird. Der Zusammenhang mit Dona- 
tello wird noch konkreter, wenn man einen der Entwürfe für die 
Hintergrundlandschaft betrachtet (Tafel 72). Die Nachahmung der 
merkwürdigen arenaartigen Architektur aus der „Heilung des zor- 
nigen Jünglings“ ist unverkennbar (Tafel 58). Diese Beziehungen 
sind aber deshalb nicht unwichtig, weil sie als Zeugnis des Strebens 
gelten können, die wissenschaftliche Sachlichkeit durch einen größeren 
inneren Schwung der Darstellung, durch intensive geistige Bewegung 
und interessante Szenenbilder zu ersetzen, wozu der Altersstil Dona- 
tellos mannigfaltige Anregungen bot. 
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Dies war aber nicht der einzige Weg, den Leonardo eingeschlagen 
hat, um die Darstellung über eine bloße Sammlung von Naturstudien 
hinaus zu vertiefen. Beachtenswert ist die Madonna. Die Figur ist, 
wie auch die Gestalten der heiligen drei Könige, nur in großen Flä- 
chen angedeutet, aber diese Untermalung läßt dennoch die außer- 
ordentliche Anmut und Lieblichkeit der Erfindung erkennen. Wo 
alles um sie in Aufruhr ist, bildet die Madonna die verkörperte Ruhe; 
sie beachtet kaum, was um sie herum vorgeht, mit ihrer Umgebung 
ist sie nur durch die kindlich zugreifende Geste des Christusknaben 
verbunden; sie schaut wohl zu, aber ihr Sinnen ist dabei doch mehr 
nach innen gekehrt: das milde Lächeln, das über ihre Züge gleitet, 
gilt wohl mehr dem inneren als dem äußeren Vorgang. 

So herrscht hier ein Gegensatz zwischen dem erregten Geschehen 
der Umgebung und der darüberstehenden geistigen Gelassenheit und 
Absonderung der Madonna. Mit dieser psychischen Isolierung ver- 
bindet sich auch eine formale: in zweifacher Beziehung wird die Ma- 
donna als Dominante hervorgehoben. Es ist bezeichnend, daß sie im 
Gegensatz zur italienischen Überlieferung, die seit Giotto nicht, durch- 
brochen wurde, in die Mittelachse des Gemäldes gestellt wird: die 
Vertikale, die man durch die Figur legen kann, bildet die Symmetrie- 
achse der ganzen Darstellung. Zugleich ist die Madonna mit den hei- 
ligen drei Königen in ein Dreieck hineinkomponiert, das erste noch 
etwas lockere Beispiel der Dreieckkomposition, die sich später in 
die Pyramidenkomposition verwandelt und in der Hochrenaissance 
und im Klassizismus des XVII. Jahrhunderts als kompositionelle 
Norm eine so wichtige Rolle spielt. Sie hat die Aufgabe, das Bild 
nicht nur aus äußerlich zusammengefügten Naturstudien, sondern zu- 
gleich als eine ästhetisch wirksame Konstruktion aufzubauen und jene 
dadurch zu einer höheren künstlerischen Einheit zu verbinden. War 
es in der Gotik die rhythmische Reihung im unbegrenzten Raum, 
durch die man dieses Ziel zu erreichen suchte, so ist es nun ein geo- 
metrisches Gebilde; herrscht dort der ideelle, so ist hier zugleich der 
mechanische Zusammenhang, der zu einer objektiven ästhetischen 
Grundform kondensiert wird. 

Bemerkenswert ist auch das Stellungsmotiv der Madonna: eine drei- 
fache Drehung, das heißt eine konzentrierte Bewegung innerhalb des 
geschlossenen Volumens bei äußerer Ruhe, im Gegensatz zu der rhe- 
torischen und erzählenden bei den Zuschauern. Auch darin kommt 
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ein Streben nach Überwindung des Naturalismus durch die Inten-. 


sität der rein künstlerischen Durchbildung zum Ausdruck. Schließ- 
lich wäre noch auf das Kolorit hinzuweisen, das in der Untermalung 
schon ein Hinarbeiten auf einheitliche Wirkung statt der regellosen 
Buntfarbigkeit der vorangehenden Generation erkennen läßt. 


2. ANDERE GLEICHZEITIGE STRÖMUNGEN 


Wie in dem Epiphaniebilde Leonardos treten uns auch sonst in der 
gleichzeitigen italienischen Malerei die ersten Anzeichen eines Stre- 
bens entgegen, die künstlerische Wirkung der Darstellung der trok- 
kenen Berichterstattung der sechziger und siebziger Jahre gegenüber 
zu steigern, und wir müssen, bevor wir Leonardos Kunst weiter ver- 
folgen, uns mit diesen neuen Tendenzen einigermaßen beschäftigen. 

Die italienische Kunst war damals ungemein produktiv, was zweifellos 
nicht zuletzt damit zusammenhängt, daß die intensive Schulung der 


‚vorangehenden Zeit die Möglichkeit einer großen Entfaltung und einer 


gewissen Leichtigkeit des Schaffens bot. In Florenz wirken, um nur 
die bedeutendsten zu nennen, Ghirlandajo, Botticelli, Piero di Co- 
simo, Filippino; in Oberitalien entfaltet sich in zahlreichen Meistern 
und Schulen der mantegneske Stil; in Venedig gewinnen die Bellini 
durch neue Tendenzen eine überragende Bedeutung; aus Umbrien 
kommen Piero della Francesca, Melozzo da Forli, Signorelli; auch 
Perugino und Pinturicchio wirken bereits und betreten neue Bahnen. 
Es ist charakteristisch, daß bei dieser großen Kunstblüte die Ma- 
lerei den Vorrang hat; die Skulptur tritt in zweite Reihe, und in der 


“Architektur bereitet sich erst kaum merklich der Umschwung vor, 


der ihr um die Wende des Jahrhunderts eine neue Bedeutung erteilt. 
Dieses Übergewicht der Malerei erklärt sich aus der maßgebenden 
Rolle, die die Zeichnung für die künstlerische Mitteilung erlangte. 
— Um alles zu besprechen, was jene Künstler geschaffen haben, 
müßten wir einen sehr langen Exkurs halten, der jedoch überflüssig 
ist, da es sich trotz aller Vorzüge ihrer Werke bei den meisten um eine 
Produktion handelt, die mehr in die Breite geht, als daß sie wesent- 
lich neue Momente bringen würde. Wir können uns damit begnügen, 
das Wichtigste hervorzuheben. 

In Florenz fällt am meisten die Reaktion gegen den trockenen Na- 
turalismus der letzten Generation ins Auge. Es waren verschiedene 
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Wege, auf denen man größere, packendere Wirkung zu erreichen ver- 
suchte. Einmal durch den stofflichen Reichtum der Darstellung. Der 
führende Meister dieser Richtung war Domenico Ghirlandajo. 
Seine Hauptwerke waren große Freskenzyklen, unter denen die in 
SS. Trinitä in Florenz mit Darstellungen aus dem Leben des hei- 
ligen Franz und in Sta. Maria Novella, die das Leben der Maria, des 
Täufers und anderer Heiligen schildern, die wichtigsten sind. Ghir- 
landajos Kunst bedeutet die Fortsetzung der monumentalen Wand- 
malerei, wie sie Giotto aus dem Mittelalterlichen ins Neuzeitliche 
übertragen hat, wie sie unter seinen Nachfolgern im XTV. Jahrhundert 
in ganz Italien herrschte und deren wichtigster Repräsentant in Flo- 
renz nach Masaccio Benozzo Gozzoli war. Wie diesem, so sind auch 
Ghirlandajo die biblischen und legendaren Vorgänge nur ein Vor- 
wand zu einer reichen gegenständlichen Schilderung, deren Motive 
er hauptsächlich dem Leben des reichen florentinischen Bürgertums 
entnommen hat. So verwandelt er die Geburt Mariä in das Bild einer 
florentinischen Wochenstube, wo alles in den Stil der Zeit über- 
tragen und möglichst prunkvoll geschildert wird und wo die Figuren 
nicht nur im Zeitkostüm erscheinen sondern zum Teil auch bestimmte 
Zeitgenossen darstellen. Denn es sind Damen aus der Familie Torna- 
buoni, der Stifterin der Gemälde, die da die Wöchnerin besuchen, 
jede getreu nach dem Leben abkonterfeit. Von einer religiöse Andacht 
erweckenden Stimmung kann kaum noch die Rede sein: alles spielt 
sich wie auf dem Theater oder wie bei einem offiziellen Empfang ab. 
Man versteht es, warum sich die religiöse Reaktion, die bald darauf, 
von Savonarola angeführt, einsetzte, nicht nur gegen die herrschende 
Genußsucht und Prachtliebe, sondern auch gegen diese Art von Ma- 
lerei gerichtet hat. 

Ebensowenig gibt es hier irgendwelche tiefere künstlerische Pro- 
bleme; es ist nur ein gleichmäßig sicheres Können, das der Maler 
kunstvoll und behaglich vor dem Beschauer ausbreitet. Es ist klar, 
daß man in dieser Weise viel erzählen und schildern kann, und Ghir- 
landajo war auch unermüdlich darin. So sehen wir, um ein anderes 
Beispiel zu betrachten, in der „Heimsuchung“ eine Begegnung von 
zwei Bürgersfrauen aus guten Familien vor den Stadtmauern, auf 
denen sich andere schön geputzte Spaziergänger ergehen (Tafel 74). 
Über sie hinweg kann man: das Panorama von Florenz und im Hinter- 
grund die Berge in sonntäglicher Ruhe bewundern, in Gesellschaft 
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der zwei Jünglinge, die über die Mauer gelehnt hinabblicken. Es liegt 
etwas von nordischer Auffassung in dieser Gegenwartsschilderung, wie 
wir denn zum Beispiel in der „Anbetung der Hirten“ in der Akademie 
aus dem Jahre 1485 den Einfluß des Portinari-Altars von Hugo van 
der Goes konkret fassen können; doch in der Hauptsache handelt 
es sich um eine Kunst, die einerseits durch die Fülle des gegenständlich 
Gebotenen, anderseits durch die erstaunliche Beherrschung der ge- 
läufigen Darstellungsmittel wirkte. — Einen ähnlichen Charakter hat 
die Kunst Cosimo Rossellis, der allerdings eine weniger wichtige Rolle 
spielt, wie auch die des Lorenzo di Credi, der mit Leonardo auf- 
gewachsen ist und hauptsächlich anmutige, doch konventionelle 
Altarbilder malte, in denen im Kolorit und in der Modellierung ein 
Streben nach Steigerung der Wirkung beobachtet werden kann. 
Eine andere Richtung hat einer der in der neueren Zeit berühmtesten 
Künstler des florentinischen Quattrocento eingeschlagen: Sandro 
Botticelli, der Abgott der englischen Präraffaeliten und des ästhe- 
tisierenden Reisepublikums. Kunstgeschichtlich ist er allerdings mehr 
eine eigenartige als eine führende künstlerische Persönlichkeit; er 
besaß einen Funken von Genie, aber doch nicht Genialität genug, 
um der Kunst neue Wege zu weisen. Er war ein Schüler Fra Filippos, 
von dem er das Streben nach Verinnerlichung und stimmungsvoller 
Lieblichkeit der Darstellung übernahm. Mit den Naturalisten hat er 
dagegen die harte Zeichnung und das fahle Kolorit gemeinsam, ihnen 
verdankt er auch die Beherrschung der Formen, die seinem Lehrer 
nicht zur Verfügung stand und auf die übrigens auch Botticelli nicht 
allzuviel Gewicht gelegt zu haben scheint. 

Sein berühmtestes Andachtsbild, zugleich ein Beispiel seines reifen 
Stils, ist das ‚„Magnifikat‘‘ (Tafel 75). Die Darstellung ist auf den 
Ton der größten Feierlichkeit gestimmt. Die Madonna, tief in Ge- 
danken versunken, will die Worte des Psalmes in ein vor ihr liegendes 
Buch schreiben; das Jesuskindlein blickt verzückt zum Himmel und 
legt das Händchen auf die schreibende Hand der Mutter, ganz leise, 
als ob es unbemerkt die Feder führen wollte. Zwei Engel krönen die 
Madonna, die Krone nur mit den Zeigefingern haltend, als sollte 
jede Schwere aus der Komposition gebannt werden. Die linke Hälfte 
des Bildes wird von drei Jünglingsfiguren eingenommen, drei jungen 
Florentinern, die wahrscheinlich trotz der Zeitkostüme Engel vor- 
stellen sollen. Mit Vorbedacht wählte Botticelli für das Bild die Form 


153 


UNIVERSITÄTS- https: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0245 
HEIDELBERG © Universitätsbibliothek Heidelberg 


® 


1 The Getty 


REFORM 


eines Tondo, die es ihm ermöglichte, die ihm vorschwebende Kom- 
position leichter zu entwickeln. Es ist ein wundersames System von 
Beziehungen, das er dabei geschaffen hat. Der Blick der Madonna 
senkt sich auf das heraufblickende Jesukindlein, der des stehenden 
Engels auf die beiden knienden, und auch kreuzweise entsprechen 
sich in gegenseitiger Beziehung je ein aufblickender und ein herab- 
blickender Kopf, während die beiden die Krone tragenden Engel die 
Gruppen wie ein Band zusammenschließen. Jede der Hauptlinien 
des Bildes hat eine kompositionelle Funktion, sei es um die Gruppen 
zu verketten, sei es um ihre Umrisse aus dem Kreis des Rahmens zu 
entwickeln. So könnte man das figurale Gebilde einem kunstvollen 
Ornament vergleichen, zu dem die Gestalten verflochten sind, ein 
Vergleich, den noch die geringe räumliche Tiefe der Komposition 
nahelegt, die mehr wie ein Flächendekor wirkt als wie eine Dar- 
stellung frei sich entfaltender dreidimensionaler Körper im Raum. 

Der darin sich aussprechende antinaturalistische Zug wird durch den 
Idealtypus der Figuren bestätigt. Wie bei Giotto gehen auch bei 
Botticelli fast alle Köpfe auf einen gemeinsamen Typus zurück, 
dessen Sinn allerdings nicht antike Formenvollendung ist; er zeigt 
eher unregelmäßige Züge: ein etwas langes Gesichtsoval mit vor- 
springendem Kinn, weit auseinanderliegenden Augen, schmalen 
Wangen, durch jugendliche Anmut, kultivierte Feinheit und pre- 
ziöse Zierlichkeit idealisiert — eine lyrische Verklärung des Natura- 
lismus. Und diese sublime Zierlichkeit herrscht auch sonst im Bilde: 
zart undulierende Konturen, Gewänder, die sich weich an die Körper 
anschmiegen oder in ein ganz feines Gefältel zerlegt werden, und 
Farben, die zuweilen an gotische Glasmalereien erinnern. Es ist 
sinnliche Schönheit des Quattrocento, die hier herrscht, jedoch durch 
künstlerische Kultur jeder groben Sinnlichkeit entkleidet und bei- 
nahe ins Übermaterielle erhoben. In dieselbe Richtung weist auch 
das Sentiment der Figuren. Keine Handlung, keine Leidenschaft, 
sondern lyrische Passivität, wie bei Fra Angelico, doch weniger in 
andächtiger Kontemplation begründet, als vielmehr ein allgemeiner 
Charakterzug, eine allem Brutalen und Alltäglichen entrückte Emp- 
findsamkeit, die wie ein zartes Saitenspiel die Darstellung begleitet. 

Was wir an diesem Gemälde beobachten können, gilt mehr oder we- 
niger auch für alle anderen, denn vielseitig war Botticelli nicht; er 
hat nur eine glückliche Note gefunden, die später nur ausgeprägter 
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wird und sich schließlich in eine Manier verwandelt. Stofflich aller- 
dings hat er die Malerei mannigfaltig bereichert. Die Darstellungs- 
stoffe der vorangehenden Naturalisten waren sehr begrenzt und ganz 
und gar nebensächlich. Botticelli fügt zu ihnen poetische Stoffe: 
er illustriert Dante und malt mythologische Darstellungen, die na- 
türlich auch vor ihm nie ganz verschwunden sind, denen er aber über 
den geläufigen ikonographischen Inhalt hinaus eine neue Bedeutung 
verliehen hat. Die bekanntesten sind die zwei Bilder, die er für die 
Villa in Castello des Lorenzo di Piero Medici malte und die gewöhn- 
lich der „Frühling“ (Tafel 76) und die „‚Geburt der Venus“ genannt 
werden. Es wurden viele Erklärungen versucht: bei der „Primavera“ 
handelt es sich wahrscheinlich um die Vision des im Kreise des Lo- 
renzo sehr gelesenen Dichters Fulgentius, der in dem einleitenden 
Gedicht zu seinem Mythologikon erzählt, wie ihm in einem dichten 
Wald bei Gesang der Vögel drei Mädchen erschienen sind, in Klei- 
dern wie Nebel so zart, und dies sind — seine Freundin Kalliope 
sagte es ihm — Satyre, Urania und Philosophie, seine göttlichen Hel- 
ferinnen. Bei der „Geburt der Venus‘ scheint es sich um dasselbe 
Thema zu handeln, dem wir das berühmteste Gemälde Watteaus, 
die „Fahrt nach der Insel Cythere‘“ verdanken. In beiden Darstel- 
lungen herrscht jedenfalls noch nicht der klassische Geist des XVI. 
Jahrhunderts, sondern der romantische des Mittelalters und des 
-Quattrocento, für den die antiken Stoffe nicht ein entferntes Ideal, 
sondern einen Teil des lebendigen, poetischen Vorstellungslebens bil- 
den, das hier jenen etwas exklusiven und preziösen Charakter ange- 
nommen hat. Es ist begreiflich, daß in einer Zeit, in der sich alle 
Künstler bemüht haben, über den reinen Naturalismus ihrer Lehrer 
hinauszugehen, Botticelli in der poetischen Auffassung, die am Hofe 
der Medici herrschte, einen Anschluß gesucht und gefunden hat. 
Merkwürdig ist die Komposition. Die Fläche ist mit Blumen und 
Blättern besät, die getreu nach der Natur gemalt sind, wie die Blu- 
men in den Bordüren eines gleichzeitigen niederländischen Gebet- 
buchs. Auf diesem Hintergrund erheben sich die Gestalten. Die neuen 
Idealtypen sind noch stärker betont: lange und langhalsige Mädchen 
mit flacher Brust — man sprach von schwindsüchtigen Modellen —, 
hagere Hände in gezierten Haltungen mit knochigen, fast zerbrech- 
lichen Fingern. Alle scheinen mehr zu schweben als zu stehen, die Ge- 
wänder sind wie zarte Schleier; die Tiefe wird möglichst vermieden 
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und auch das plastische Hervortreten der Form auf ein Minimum 
reduziert; im Kolorit herrschen kühle diskrete Farben, die jeder un- 
vermittelt stofflichen oder anderen krassen Wirkung aus dem Wege 
gehen, so daß das Ganze wie einer der Gobelins wirkt, die man an 
Stelle der Gemälde an die Wände zu hängen pflegte. Über allem steht 
aber das Linienspiel, zu dessen Entfaltung die utrierten Stellungen 
der Figuren und ihre wehenden Gewänder Gelegenheit bieten. Die 
Zeichnung übernimmt die Führung, doch in einem anderen Sinne als 
bei den Naturalisten: nicht als Vermittlerin der natürlichen Form, 
sondern als Ausdruck einer darüber hinausgehenden Bewegung. — 
In der „Primavera“ ist das noch weniger auffallend, in der „Geburt 
der Venus‘ bereits voll entwickelt. Haarscharf wie bei einem Holz- 
schnitt ist alles gezeichnet. Ein Windstoß hat die Linien in Bewegung 
gebracht, löst die Haare, läßt die Gewänder flattern, treibt die Blü- 
ten, kräuselt die Wellen. Und in den Gewändern verwickeln sich 
die Linien gleichsam zu Arabesken, verwandeln sich in ein Spiel, 
das kaum noch mit der Naturbeobachtung zusammenhängt. 

Dieses lineare Schema wurde das Grab von Botticellis Kunst, dem er 
schließlich alles geopfert hat: die Form, die Komposition, die Farbe. 
Zunächst schuf er noch eine Reihe von Werken, die zu den glän- 
zendsten Schöpfungen der florentinischen Kunst vom Jahrhundert- 
ende gehören, wie zum Beispiel die „Verleumdung des Appelles“. 
Es ist dies ein Versuch, aus Lukians Beschreibung ein antikes Gemälde 
zu rekonstruieren. Der idyllische Charakter der Bilder aus der Villa 
di Castello hat hier einer etwas theatralischen Wirkung, der ein- 
fache poetische Inhalt einer komplizierten Allegorie Platz gemacht. 
So phantasievoll das alles auch ist, es fehlt der hohe poetische Reiz, 
der die Frühwerke des Malers auszeichnet. Auch die Lieblichkeit ver- 
schwindet bald; ein fast moroser asketischer Ernst ist für die späten 
Andachtsbilder charakteristisch. Die Figuren sind krampfhaft be- 
wegt, das Linienspiel wird immer barocker. Beispiele sind etwa die 
„Anbetung der Hirten‘ in der National-Galerie zu London und die 
„Geschichte des heiligen Zenobius‘ in Dresden, — Ausläufer einer 
Kunst, die damals schon überholt war. Ihr Wesen kann man dahin 
zusammenfassen, daß sie, ähnlich wie es bei den Präraffaeliten des 
vorigen Jahrhunderts der Fall war, auf naturalistischen Grundlagen 
einen großen vergeistigten, idealistischen Stil aufbauen wollte, doch 
ohne den Mut, mit dem Naturalismus ganz zu brechen. 
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Einen ähnlichen Weg wie Botticelli schlug auch Filippino Lippi, 
ein Sohn des Fra Filippo, ein, der eine Zeitlang in Botticellis Werk- 
statt war. Das religiöse Sentiment scheint bei ihm tiefer gewesen zu 
sein als bei seinem Lehrer oder seinen übrigen Zeitgenossen, und in 
manchem berührt es sich mit Fra Angelico, wie zum Beispiel in der 
schönen „Anbetung des Kindes‘ im Kaiser-Friedrich-Museum. Die 
überzeugende Andacht des Mönch-Malers fehlt zwar hier, wird 
jedoch durch naive Schlichtheit und poetische Lieblichkeit in der 
Darstellung der heiligen Personen ersetzt, die der Maler auch dann 
nicht verloren hat, als die naturalistischen Einflüsse bei ihm stärker 
geworden waren, wie etwain der interessanten ‚Vision desheiligen Bern- 
hard“ in der Badia in Florenz. Die Madonna besucht, von Engeln 
umgeben, den in einer felsigen Landschaft schreibenden Heiligen, um 
ihm Ratschläge für seine Werke zu geben, und der stille, weihevolle 
Empfang, an dem auch der Stifter teilnimmt, verleiht dem Bilde 
einen großen Zauber, der nicht zuletzt auf einem weisen Maßhalten 
beruht, wie es das Vermächtnis der älteren Kirchenmaler war. Doch 
die Zeit verlangte stärkere Affekte, und so sehen wir in der „Anbetung 
der heiligen drei Könige‘‘ (Tafel 77), die Filippino für die Mönche von 
S. Donato an Stelle des von Leonardo nicht vollendeten Bildes (Ta- 
fel 73) malte, diese Einfachheit durch eine überreiche Komposition 
ersetzt, bei der der Einfluß des Epiphaniebildes Leonardos unver- 
kennbar ist: in den hastigen Bewegungen der Hirten und Zuschauer, 
in der Dreieckkomposition und auch in einzelnen Gestalten. Den 
eigentlichen künstlerischen Sinn dieser Schöpfung hat Filippino aller- 
dings nicht verstanden, wie vielleicht niemand damals in Florenz; 
von dem kunstvollen Gefüge und der prinzipiellen Vertiefung des for- 
malen Problems, die Leonardos Werk auszeichnen, finden wir bei 
ihm keine Spur: er sah in dem Vorbild nur die stärkere Bewegung, 
und diese auch nicht als Ausdruck einer formal und inhaltlich be- 
stimmt abgegrenzten Funktion, sondern nur als ein Mittel, die Wir- 
kung zu steigern, das er wahllos verwendet und in dessen Anwendung 
er sein Vorbild übertreffen will. So ist alles in Bewegung geraten, wie 
durch einen Wirbelwind, der die Figuren erfaßt hat und nicht nur dieFi- 
guren sondern selbst die leblosen Gegenstände: das Dach der Hütte ist 
schief, die Felsen bizarr in den Konturen und auch die Bodenlinien 
sind in dieses Kreuz und Quer von bewegten Formen einbezogen, die 
einen ähnlichen Sinn haben wie der Linearismus bei Botticelli. 
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Dieselbe Entwicklung können wir auch in Filippinos Wandgemälden 
beobachten. In den Darstellungen aus der Legende des heiligen Tho- 
mas von Aquino in der Cappella Caraffa in Sta. Maria sopra Minerva 
zu Rom aus den achtziger Jahren wirkt wohl in den Figuren und in 
ihrer Anordnung noch der monumentale Sinn der alten florentinischen 
Malerei, etwas von Masaccios Geist, dessen Gemälde in der Brancacci- 
Kapelle Filippino vollendet hat. Gestört wird jedoch dieser Eindruck 
durch das Übergewicht einer phantastischen Architektur, die die 
Aufmerksamkeit nicht nur von der Bedeutsamkeit des Vorganges 
ablenkt, sondern auch den ruhigen Linien der figuralen Kompo- 
sition entgegenwirkt. In den Gemälden aus der Legende des heiligen 
Philippus in Sta. Maria Novella wird die Darstellung bizarr und 
maniriert. Den Hauptgegenstand, gleichsam das Prunkstück der einen 
Darstellung (Tafel 78), bildet nicht die Bändigung des Drachen durch 
den Apostel, sondern die kuriose Architektur, die einen heidnischen 
Altar vorstellen soll und die ganz barock wirkt, zunächst durch die 
Hypertrophie der plastischen Dekoration, dann auch durch die be- 
wegten Formen und Umrisse, durch die Kurven, durch das starke Vor- 
springen und Zurückweichen der einzelnen Teile. Es handelt sich na- 
türlich nicht um das eigentliche Prinzip des barocken Stils, um be- 
wegte und durch den künstlerischen Willen gebändigte Massen, son- 
dern nur um eine Entfesselung der Bewegungsmomente innerhalb des 
Formenschatzes und der stilistischen Voraussetzungen ‘der Renais- 
sance, wie wir sie auch in der figuralen Komposition der „Anbetung 
der Könige“ beobachten konnten. Konsequenterweise wurde diese 
„Bewegung an sich und ohne Grund“ — eine Parallele zu der letzten 
Phase des Linearismus Botticellis — von den Figuren auf die Archi- 
tektur übertragen, wodurch die ersteren, soweit sie sich nicht, wie der 
heilige Philippus, durch gewaltige Gesten Geltung zu verschaffen ver- 
mochten, zu einer bedeutungslosen und unwirksamen Staffage herab- 
gesunken sind. Verstärkt wird aber das Unruhige dieser innerlich zer- 
rissenen Kunst durch das schrille, flackernde Kolorit. — Ist das Ver- 
fall? So nennt man es gewöhnlich. Doch ich möchte es eher als ein 
Streben nach der Überwindung einer innerlich überholten Kunst be- 
zeichnen, ein krampfhaftes, fieberhaftes Suchen, wobei man aller- 
dings in Florenz zunächst in eine Sackgasse geraten ist. 

Auch in Umbrien, das von der Mitte des Jahrhunderts an einen 
aktiven Anteil an der Entwicklung der neuen Renaissancekunst nahm, 
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entstehen Bestrebungen, über den Naturalismus hinauszukommen. 
Die umbrischen Künstler waren zumeist in Florenz gebildet und dort 
auch längere Zeit tätig, doch ihre Kunst schlägt eine andere Rich- 
tung ein, die für die Folgezeit nicht ohne Bedeutung bleibt. Als ihren 
ersten Vertreter können wir Piero della Francesca ansehen, dessen 
Kunst bis in die erste Hälfte des Jahrhunderts zurückreicht. Er knüpft 
an die erste Generation an, an Masaccio, Paolo Uccello, und ent- 
wickelt, unabhängig von ihren Nachfolgern in Florenz, ihren Stil wei- 
ter. Er war ein origineller Künstler, der sich immer etwas abseits ge- 
halten hat; ein Grübler, beschäftigte er sich wie Paolo Uccello mit der 
Perspektive, über die er einen trefflichen Traktat schrieb. Der Raum 
interessierte ihn aber nicht nur vom perspektivischen Standpunkt. In 
seinen Bildnissen des Herzogs Federigo von Urbino (Tafel 79) und 
seiner Gemahlin Battista Sforza, die um 1460 gemalt sind, sehen wir 
die Porträtierten vor einer weit bis zum Horizonte sich erstreckenden 
Landschaft. Die Landschaften der beiden Porträts, die ein Diptychon 
waren, bilden zusammen einen einheitlichen Naturausschnitt, eine 
weite Fernsicht über Gefilde und sanfte Hügel hin, zwischen denen 
sich fruchtbare Täler öffnen, durchrieselt von kleinen Bächen, bespült 
von den klaren Fluten eines Binnensees, auf dem Schifflein mit weißen 
Segeln umherfahren. Das ist nicht florentinische Art, die Natur auf- 
zufassen und in die bildliche Darstellung einzufügen, sondern unver- 
kennbar niederländisch; in den Gemälden der niederländischen Mei- 
ster der ersten Hälfte des Jahrhunderts finden wir solche Fernsichten 
mit der Darstellung von all dem, was sich dem das weite Land bis 
zum Horizonte umfassenden Auge bietet. Dabei wurde hier gewiß 
nicht nur ein Motiv übernommen, sondern zwei heterogene Kunstan- 
schauungen stoßen aneinander, was in den Bildnissen selbst deutlich 
zum Ausdruck kommt. Die beiden Porträtierten sind in reinem Profil 
dargestellt, wie es bei den Niederländern nicht vorkommt, wohl aber 
der italienischen Überlieferung entspricht; so malte schon Pisanello 
seine Porträts. Das Profil ist Negation der Tiefe zur Erhöhung der 
Reliefwirkung; hier aber wird die Reliefwirkung mit Tiefe und Frei- 
raum in Verbindung gebracht und darin lag eines der wichtigsten 
Zukunftsprobleme. 

In derselben Richtung liegt eine andere Eigentümlichkeit der Kunst 
Pieros. Es ist das Verhältnis zu den rein malerischen Qualitäten der 
Erscheinung: Farbe, Beleuchtung, Luft. Sie hatten für die Floren- 
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tiner am Anfang des XV. Jahrhunderts im Zusammenhang mit dem 
ganzen Naturstudium noch eine Bedeutung, wurden dann jedoch 
immer mehr zurückgedrängt durch die Modellstudie, deren alleiniges 
Ausdrucksmittel die Zeichnung war. Anders bei Piero. Er war der 
erste unter den mittelitalienischen Malern der Renaissance, bei dem 
das Beleuchtungsproblem eine wirklich wichtige Rolle spielt. Als eine 
Nachtszene malt er den Traum Konstantins in S. Francesco zu Arezzo 
(Tafel 80). Auch da mögen niederländische Einflüsse mitgewirkt haben; 
im Norden sind solche Nachtbilder häufiger. Piero unterscheidet sich 
jedoch von den gleichzeitigen Niederländern dadurch, daß ihn nicht 
sosehr das Atmosphärische dabei interessiert, als vielmehr der Ge- 
winn, der aus der an Gegensätzen reichen Beleuchtung für die Dar- 
stellung der plastischen Form zu ziehen ist. Es gibt kaum eine zweite 
Figur in der ganzen gleichzeitigen Kunst, die so überzeugend den Ein- 
druck der plastischen Rundung erweckt wie die des am Bette Kon- 
stantins sitzenden Dieners, die sich licht von dem dunklen Hinter- 
grund loslöst. Und wenn wir diesen extremen Fall im Auge behalten, 
dann werden uns auch seine anderen Bilder verständlich. Sie sind ge- 
wöhnlich sehr einfach komponiert. So sehen wir in der Anbetung des 
heiligen Holzes durch die Königin von Saba und in ihrer Begegnung 
mit König Salomo in demselben Freskenzyklus (Tafel 81 oben) eine 
fast monotone Aneinanderreihung von Figuren, die auch in ihren Mo- 
tiven nicht sehr abwechslungsreich sind. Es ist auffallend, wie wenig 
diese und auch andere Figuren bewegt sind. Das mannigfaltige Spiel 
der organischen Kräfte, das im gleichzeitigen Florenz das Um und Auf 
der künstlerischen Studien bildete, war ihm ebensowenig bedeutsam 
wie der harmonische Fluß der Linien oder die Ingerenz der seelischen 
Kräfte. Wie die Figuren der Niederländer, so haben auch die Gestalten 
Pieros zuweilen’etwas Starres, fast Versteinertes; nur entsprang diese 
Unbewegtheit bei ihm nicht, wie bei den Nordländern, dem Bestreben 
nach der gegenständlich absolut treuen Wirklichkeitsnachfühlung, bei 
der unter den vielen Details die Lebendigkeit des Ganzen gelitten hat, 
sondern beruhte auf einem generellen Problem, und dies war die kubi- 
sche Wirkung der Form. Während die Florentiner die Plastizität 
durch die Verkettung der Formen mit den ihnen zugrunde liegenden 
Funktionen steigern, bemüht sich Piero, durch Licht und Schatten die 
Reliefwirkung zu erhöhen, und gelangt auf diese Weise dazu, daß seine 
Gestalten vor allem als raumverdrängendes Volumen erscheinen und 
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nicht durch ihre gegenseitigen Beziehungen (die eher vernachlässigt 
werden), sondern durch diese Kraft der plastischen Anschauung die 
eindringliche Vorstellung räumlicher Existenz erwecken. Jeder Kör- 
per, jeder Kopf und auch jeder tote Gegenstand tritt uns vor allem 
in seiner kubischen Grundform klar entgegen, wofür wir schöne Bei- 
spiele auch in der „‚Auffindung des Kreuzes‘ sehen; man beachte zum 
Beispiel die Figur des Mannes, der rechts das aufgefundene Kreuz in 
den Händen hält (Tafel 81 unten). Aus solchen Einheiten, aus kubi- 
schen Körpern und Hohlräumen baut sich die Komposition auf. Dazu 
dient auch hier die Beleuchtung, was man gerade an dieser Figur oder 
an der großen Mantelgestalt rechts beobachten kann. Doch nicht nur 
mit Kontrasten arbeitet der Maler, sondern auch mit einer sehr reichen 
Stufenleiter der Schatten- und Lichtstärke in verschiedenen Modula- 
tionen. Wie die Florentiner die Gesetze der Zeichnung, so studiert er 
die Gesetze des Schattenfalles, was ihn wieder zu einem Studium der 
Farbenwerte führt. Er meidet die Buntheit der Florentiner, aber auch 
ihre Indifferenz dem Farbproblem gegenüber; er beobachtet die Farbe 
an sich und unter dem Einfluß der Beleuchtung, und diese Beobach- 
tungen gewinnen für ihn Bedeutung als ein weiteres Mittel zur Er- 
höhung der räumlichen und plastischen Wirkung. Auch technische 
Fortschritte, die Anwendung der neuen Öl- und Firnismalerei, dienen 
demselben Zweck. So entstehen Gestalten, wie die der Propheten in 
Arezzo, die an malerischer Wirkung fast wie ein Anachronismus er- 
scheinen. 

Fortgesetzt und zum Teil in andere Bahnen gelenkt wurden die Be- 
strebungen Pieros durch seinen hochbegabten Schüler Melozzo da 
Forli. Obwohl ihm ein langes Leben beschieden war, besitzen wir nur 
wenig Werke von seiner Hand, besonders wenn man von den un- 
sicheren absieht. In seine frühe Periode gehört das Freskobild in der 
vatikanischen Galerie, das den Papst Sixtus IV., umgeben von seinen 
Nepoten, darstellt, und vor ihm knieend den Bibliothekar Platina 
(Tafel 82). Die Porträts gehören zu den glänzendsten, die die Zeit ge- 
schaffen hat; entwicklungsgeschichtlich ist vor allem das Verhältnis 
zwischen der Architektur und den Figuren merkwürdig. Die prunk- 
volle monumentale Architektur ist nicht nur eine räumliche Erläu- 
terung der Darstellung, nicht nur eine Hintergrundsszenerie, ebenso- 
wenig aber der eigentliche Bildgegenstand wie bei Filippino, sondern 
wird, stärker als es sonst der Fall ist, mit den Figuren zu einer räum- 
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lichen und monumentalen Einheit verbunden. Es ist, als ob sich ein 
Vorhang gehoben hätte und wir nun in einen prunkvollen Nebenraum 
hineinsehen würden, wo der Papst seinen gelehrten Archivar in 
Audienz empfängt. Ein neues Verhältnis zwischen Architektur und 
Malerei bahnt sich hier an, zunächst zwischen der gemalten Archi- 
tektur und der Figurenmalerei, bald aber auch zwischen der wirk- 
lichen Architektur und ihrer malerischen Dekoration. 

Ein Denkmal, welches in dieser Beziehung einen entscheidenden 
Schritt bedeutet hat, besitzen wir nicht mehr, wir können es nur re- 
konstruieren. Es handelt sich um die Ausmalung der Halbkuppel der 
Tribuna von Sti. Apostoli in Rom, die von Melozzo in den Jahren 
1478 bis 1479 ausgeführt, im Jahre 1711 zerstört wurde. Zum Glück 
haben sich Fragmente davon erhalten, die mit Hilfe alter Beschrei- 
bungen der ganzen Komposition eine beiläufige Rekonstruktion ge- 
statten. Um die Apsis dieser altchristlichen Basilika zu schmücken, 
schloß sich Melozzo ganz offensichtlich an altehristliche Vorbilder an. 
Wir finden in Gemälden des V. und VI. Jahrhunderts ähnliche Dar- 
stellungen: die Apostel in einer Reihe und über ihnen Christus in 
Wolken schwebend (zum Beispiel Mosaik in Sti. Cosma e Damiano). 
Melozzo bereichert das alte Schema insofern, als er die Gestalt Christi 
mit Engeln umgibt: Scharen von kleinen Engelsgestalten drängen sich 
an den in stürmischer Bewegung auffliegenden Christus heran (Tafel 
83), größere begleiten ihn musizierend. Wichtiger noch ist die Wand- 
lung in der Auffassung. In dem altchristlichen Mosaik handelt es sich 
um ein wunderbares Schweben in einem Idealraum, Christus schwebt 
da, als ob sich der Vorgang dem Beschauer gegenüber befinden würde. 
Melozzo malt ihn aber in perspektivischer Untersicht und überträgt 
dadurch die Szene ins Materiell-Greifbare. Das ist unendlich wichtig 
für die weitere Entwicklung. Beinahe in denselben Jahren hat Man- 
tegna in Mantua in der Camera degli Sposi ein ähnliches perspekti- 
visches Kunststück vollführt, indem er die Decke des Saales mit einer 
illusionistischen Architektur geschmückt hat. Bei dem Oberitaliener 
handelt es sich um einen Durchbruch der Wand, um einen Ausblick 
ins Freie; Melozzo benützt die malerische Illusion dazu, den archi- 
tektonischen Raum selbst mit bedeutsamen Gestalten und Visionen 
zu füllen, wodurch er die Grundlage für eine neue Relation zwischen 
malerischem und architektonischem Schaffen fand. Im Laufe des 
XV. Jahrhunderts hat sich die Malerei allmählich von der Architektur 
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emanzipiert (ähnlich wie im XIX. Jahrhundert — es ist eine Er- 
scheinung, die mit dem Naturalismus zusammenhängt). War sie schon 
bei Giotto reine Flächendekoration, so wird sie im Laufe des Quattro- 
cento eine künstlerische Welt für sich, in der der Maler seine Kennt- 
nisse in der Bewältigung der Natur darlegt ohne Rücksicht auf den 
Raum, auf das architektonische Gebilde, mit dem die Malerei ver- 
bunden werden soll. Darin vollzieht sich jetzt eine Peripetie. Von der 
kubischen Gestalt der Figur ausgehend, beginnt Melozzo zu suchen, 
wie sich zwischen der kubischen Erscheinung des Raumes und der 
plastischen Wirkung seiner Gestalten eine Verbindung schaffen läßt. So 
stehen wir vor der ersten Phase einer Entwicklung, aus der sich eine 
monumentale Malerei in ganz anderer Bedeutung des Wortes ausge- 
bildet hat. 

Eine andere Lösung zeigt die Decke in der Camera del Tesoro in der 
Wallfahrtskirche zu Loreto (Tafel 84). Melozzo gliedert die Decke 
durch ornamentale Streifen, schafft Öffnungen, gemalte Fenster, 
durch die man den blauen Himmel sieht. Auf dem Gesimse unten haben 
sich Propheten niedergelassen, die in konsequenter Verkürzung dar- 
gestellt sind. Engel schweben über ihren Häuptern vor der Wand, 
also im Raume selbst: die Malerei wird ein Teil des künstlerischen 
Gesamtbildes. Es ist nicht nur das Verhältnis zwischen Raum und 
Figur wie in Sti. Apostoli, sondern auch das Verhältnis zwischen 
architektonischem Aufbau und Figur in neuer Weise gelöst. So er- 
scheinen in Melozzos Werk die zwei Hauptmöglichkeiten der Archi- 
tekturmalerei: jene, die später in der Sixtinischen Kapelle die ent- 
scheidende Formulierung gefunden hat, und die andere, welche Cor- 
reggio aufgegriffen und in der Domkuppel und in S. Giovanni zu Parma 
zu jener Gestaltung gebracht hat, auf der die barocke Malerei beruht. 
Melozzo war Hofmaler des Papstes Sixtus IV. Rom begann in jener 
Zeit zum erstenmal seit der Antike und dem frühen Mittel- 
alter wieder ein wichtiger Mittelpunkt der italienischen Kunst zu 
werden. Nicht durch große römische Künstler — solche gab es damals 
noch nicht —, sondern durch die Förderung der Päpste, die berühmte 
Künstler nach Rom beriefen und sie dort beschäftigten. Die bekann- 
teste Frucht des neu erwachenden kurialen Kunstsinnes im XV. 
Jahrhundert ist die erste Ausmalung der Sixtina. Papst Sixtus IV. 
ließ sich eine Hauskapelle im Vatikan bauen, einen schlichten oblongen 
Bau ohne architektonischen und plastischen Dekor, den man der 
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Arenakapelle in Padua vergleichen könnte und in dem, wie in dieser, 
später das Schicksal der Kunst entschieden werden sollte. Den Haupt- 
schmuck sollten Malereien bilden, von denen zuerst die der Langhaus- 
wände, der Chor- und der Eingangswand ausgeführt wurden. Sie ent- 
halten in typologischer Zusammenstellung Darstellungen aus dem 
Leben des Heilands und des Moses. Die Gemälde sind von verschie- 
denen florentinischen und umbrischen Meistern ausgeführt: von Ghir- 
landajo, Cosimo Rosselli, Botticelli, Signorelli, Perugino und Pintu- 
ricchio. Warum gerade von diesen? Es waren die anerkanntesten 
Künstler der umbrischen Heimat des Papstes und der florentinischen 
Kunstmetropole und ihre Werke also nach der Meinung des Papstes 
und des Publikums wohl das beste, was zu erreichen war. Die Aus- 
führung fällt in die Jahre 1481 bis 1483, also unmittelbar nach der 
Epiphanie des Leonardo, und in ihrer Gesamtheit zeigen sie uns, wie 
das bei großen offiziellen Aufträgen so oft der Fall ist, weniger neue 
Gesichtspunkte als die allgemeine Leistungsfähigkeit, das allgemeine 
künstlerische Niveau der Zeit. Es ist merkwürdig, wie wenig bei einer. 
solchen, gleichsam repräsentativen Arbeit die Verschiedenheiten und 
Gegensätze, die wir bei den einzelnen Künstlern kennengelernt haben, 
zur Geltung kommen — ein Beweis dafür, wie wenig tief sieim Ver- 
gleich zu den Gemeinsamkeiten des Stiles liegen. Wie ähnlich ist zum 
Beispiel der Gesamtstil in der „Berufung der ersten Jünger‘ von 
Ghirlandajo und in der „Jugendgeschichte des Moses‘ von Botti- 
celli! Bei Ghirlandajo ist die Darstellung ruhig, die Gestalten von 
einer gravitätischen Würde, die Komposition übersichtlich; bei Botti- 
celli ist alles bewegter, die Anordnung komplizierter, die Figuren zier- 
licher; doch abgesehen von solchen sekundären Unterschieden ist es 
dort und da — wir könnten als drittes Beispiel noch das Mosesfresko 
von Signorelli anschließen — dieselbe Kunst, die man vielleicht als 
eine monumentale Illustration bezeichnen könnte. Ihr Wesen be- 
steht darin, daß in einer chronikalischen Erzählung die Künstler 
alle ihre Schätze der Figuren- und Landschaftsdarstellung, des Natur- 
studiums und der gegenständlichen Schilderung ausbreiten, so daß die 
Kunst zu ihrem spätgotischen Ausgangspunkt am Anfang des XV. 
Jahrhunderts zurückgekehrt zu sein scheint — nur, daß sich dank 
der Studien des Quattrocento die Darstellungsmittel verändert haben. 

Nur ein Bild fällt aus diesem konventionellen, illustrativen Stil her- 
aus: das Fresko eines verhältnismäßig jungen Künstlers, der sich 
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früh einen so guten Namen erworben haben muß, daß er nicht nur 
zur Mitarbeit an dieser Pinakothek der florentinisch-umbrischen Ma- 
lerei herangezogen, sondern ihm auch das nicht mehr bestehende 
Altarbild der Chorwand anvertraut wurde. Das Gemälde, das sich 
deutlich von den anderen unterscheidet, ist die Schlüsselübergabe 
von Pietro Perugino (Tafel 85). 

Auch Peruginos Kunst wurzelt in dem formalen und stofflichen 
Naturalismus der Modemaler seiner Zeit. Wie bei diesen, können wir 
auch bei ihm zum Beispiel die Einfügung von zeitgenössischen Por- 
träts in die religiöse Darstellung beobachten. Diese Darstellung ist 
aber eine viel strenger abgewogene und rhythmisch gegliederte Kom- 
position. Vergegenwärtigen wir uns die in ihr auftretenden Neue- 
rungen! 4. Die Darstellung ist vereinfacht. Die Kumulierung von 
Vorgängen und Figuren, die mit dem eigentlichen Thema nichts zu 
tun haben, ist vermieden, die unbeteiligten Genrefiguren werden auf 
den Mittelplan des Platzes, auf dem sich der Vorgang abspielt, ge- 
schoben, so daß sie deutlich als für diesen unwesentlich charakteri- 
siert erscheinen. Der Vorgang wird wiein einem Reliefstreifen in gleich- 
mäßig geringer Tiefe ganz im Vordergrund zusammengefaßt, so daß 
er mit einem Blick übersehbar ist. 2. In diesem Streifen herrscht eine 
konsequent durchgeführte Gliederung. Genau in der Mitte, also dort, 
wohin sich der Blick des Beschauers zuerst wendet, sieht man die bei- 
den Hauptfiguren, nicht als eine beliebige Zusammenstellung von 
Akt- und Gewandstudien, sondern auf die möglichste Verdeutlichung 
des dargestellten Vorganges berechnet. Christus im Umriß ganz ge- 
schlossen, ganz Majestät, Petrus dagegen von reichstem Umriß — ein 
Kontrast; Christus ganz isoliert, Petrus mit den übrigen Aposteln 
verbunden, einer von ihnen und doch gesondert durch die ungemein 
stark betonte Gebärde des Gebens und Empfangens. Links und rechts 
sind die Apostel nicht willkürlich gehäuft, sondern zu je zwei oder drei 
zu Grüppen geordnet, lebhaft aber doch ernst und würdevoll an der 
Szene teilnehmend. Und an den äußersten Flügeln je eine halb un- 
beteiligte Zuschauergruppe. So wird das Zentrum der Handlung und 
des geistigen Inhaltes in die Mitte der Komposition verlegt, und von 
da aus nimmt die Intensität wellenförmig nach beiden Seiten ab. 
3. Dieselbe Anordnung wird auch von der Architektur aufgenommen. 
Über den Hauptfiguren steht der Zentralbau, genau über der Geste 
der Übergabe sein Portal und beides zugleich in der kürzesten Linie 
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zum perspektivischen Mittelpunkt; links und rechts korrespondieren 
mit den Seitengruppen zwei gleiche Profanbauten in der Form antiker 
Triumphbogen. 

So waltet hier in allem die größte Ordnung und Geschlossenheit, die 
durch ein festgefügtes System von Horizontalen und Vertikalen 
unterstützt wird. Man könnte von einer Renaissance jener komposi- 
tionellen Abgewogenheit sprechen, die von Giotto in die italienische 
Malerei eingeführt wurde und mit der sich hier zugleich ein Streben 
nach klassischer Ruhe und Ausgeglichenheit verbindet; in einzelnen 
Gestalten findet Masaccios großer Stil, der die Bestrebungen der Na- 
turalisten zurückdrängt, eine Wiederbelebung. Perugino war einSchüler 
Piero della Francescas, von dem er eine Überlieferung übernahm, die 
ihn mit dem großen Stil der Frührenaissance, mit der Bedachtnahme 
auf die Wirkung der Einzelfigur im kompositionellen Zusammenhang 
unmittelbar verbindet. Dann war er gleichzeitig mit Leonardo in der 
Werkstatt Verrocchios, und es hat fast den Anschein, als ob die Ideen 
des Mitschülers mehr auf ihn eingewirkt hätten als die Unterweisung 
des Meisters. Er suchte aber weniger als Leonardo nach Neuem, son- 
dern greift auf jene Elemente der großen monumentalen Kompo- 
sition zurück, die sich in der vorangehenden Entwicklung erhalten 
haben, und bringt sie, indem er sie von naturalistischen Interpreta- 
tionen befreit, zu neuer Geltung. 

Ähnliches können wir auch in seinen — zahlreichen — Altarbildern 
beobachten. Ein berühmtes Werk ist das Bild in der Pinakothek zu 
München: „Die Madonna erscheint dem heiligen Bernhard“ (Tafel 86). 
Das Neue besteht: 1. In einer starken Reduktion der Komposition. 
Alles Beiwerk ist verschwunden. 2. In einer streng symmetrischen 
Anordnung. Die beiden Gruppen halten sich formal und inhaltlich im 
Gleichgewicht und die schlichte Architektur hat keine andere Funk- 
tion als diese Anordnung zu unterstützen. 3. In der neuen Ideali- 
sierung der Gestalten und der Köpfe. Die Betonung des Zeitgenös- 
sischen und Individuellen ist einem allgemeinen Idealtypus gewichen, 
der auf dem Bestreben beruht, sich der klassischen Vollendung zu 
nähern, wobei jedoch das antike Formenideal mit sentimentaler Kon- 
templation verbunden wird. 4. An Stelle der physischen und psy- 
chischen Bewegtheit, die die Naturalisten studiert, die Stilisten be- 
vorzugt haben, herrscht hier in allem feierliche Ruhe. Jede Dissonanz, 
jeder stärkere Effekt ist einem harmonisch ausgeglichenen Sein ge- 
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wichen. 5. Dieser Harmonie dient auch das Kolorit. Wohl sind auch 
bei Perugino am Anfang die Farben noch hell und bunt geblieben; 
doch während sie bis dahin als wahllos nebeneinandergestellte Lokal- 
farben herrschten, bemüht sich Perugino einerseits durch eine Art 
Sfumato weiche Übergänge zu schaffen, anderseits sie zu einem har- 
monischen goldenen Gesamtton zu verbinden. 

So entstanden bereits in den achtziger und neunziger Jahren Werke, 
die man als die entscheidendste Wendung zu dem neuen Idealismus 
ansehen kann: sie bedeuten ein Vorspiel zu dem Stil der Cinquecento- 
Meister. Dabei blieb aber Perugino stehen. Was ihm in seinen jungen 
Jahren Erfolg brachte, wiederholt er von da an schablonenhait 
weiter, in keiner Weise mehr an den Fortschritten der Zeit teilneh- 
mend. Schließlich ist er ein geistloser Bilderfabrikant geworden, der 
aus einer Forderung, für die er eine teilweise Lösung gefunden hat, 
Kapital zu schlagen wußte. 

Zwei Umbrer von Bedeutung wären noch zu nennen, die zwar kaum 
als originelle Meister zu bezeichnen sind, die aber doch das Zeitalter 
repräsentieren und eine besondere Note darin bezeichnen: Pintu- 
ricchio und Luca Signorelli. Der erstere war der eigentliche 
Dekorationsmaler des Zeitalters, einer der beschäftigtsten Künstler, 
der fast durchwegs für hohe Auftraggeber arbeitete. Für den pro- 
fansten unter den Päpsten, Alexander VI. Borgia, schmückt er die Ge- 
mächer im Vatikan mit Gemälden und Ornamenten; er dekoriert 
die Paläste und Schlösser der päpstlichen Nepoten und führtim Auftrage 
des ersten großen Humanisten auf dem päpstlichen Thron, Pius Il., die 
Gemälde der Libreria im Dom von Siena aus. Pinturiechio lebt sozu- 
sagen immer von fremdem Kapital; er war skrupellos in der eklek- 
tischen Übernahme dessen, was für seine Zwecke dienstbar war. 
Aber er hatte zwei Vorzüge, die uns seine Beliebtheit begreiflich er- 
scheinen lassen: ein sehr großes dekoratives Geschick und eine reiche 
Phantasie. Er hat die dekorative Malerei der Renaissance zu jener 
Vollendung gebracht, in der sie den Norden eroberte. Er bereicherte 
die ornamentale Dekoration, die im wesentlichen in einer Einteilung 
der Fläche nach regelmäßigen Feldern und deren Belebung durch 
antikisierende vegetabile Motive, Ranken, Fruchtkränze usw. oder 
auch durch kleine figurale Darstellungen bestand, durchsogenannte Gro- 
tesken, eine Verbindung von Fabelwesen, Blumengewinden, architek- 
tonischen Gliedern, die in der antiken Malerei beliebt war und von der 
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sich Reste in den römischen Ruinen, in den Gräbern der Via Appia, 
den Thermen usw. zahlreich erhalten hatten. Sie verleihen den von 
ihm geschmückten Räumen den Charakter einer heiteren Festlich- 
keit, die wir auch in Pinturicchios figuralen Kompositionen beob- 
achten können. Es ist in ihnen alles etwas handwerksmäßig, doch sie 
fesseln durch die Erzählergabe des Malers, der uns anschaulicher als 
andere das Kulturleben der Zeit schildert, zum Beispiel in den Bildern 
der Libreria mit Darstellungen aus dem Leben des Enea Silvio Picco- 
lomini (Tafel 87). Er überträgt sie ganz in die Gegenwart und ge- 
staltet sie gleichsam zu einem gemalten historischen Roman, in dem 
sich interessante Ereignisse mit schönen Landschaften, prächtigen 
Aufzügen, einer reichen Schilderung des Lebens verschiedener Völker 
zu jener malerischen Veranschaulichung des poetischen Stoffes ver- 
binden, die wir gleichzeitig im „Orlando Furioso‘“ des Ariost beob- 
achten können und die entwicklungsgeschichtlich deshalb nicht un- 
interessant ist, weil sie uns deutlich zeigt, wie sehr gegenüber der 
Wissenschaftlichkeit der vorangehenden Kunst die frei schaltende 
Einbildungskraft ihre Rechte zu fordern begonnen hat. 

Ähnliches können wir aber auch bei Signorelli beobachten. Auch er 
war ein Schüler Pieros, doch von seinem Lehrer grundverschieden: 
kein Grübler und Sucher, sondern ein leidenschaftlicher Dramatiker. 
Er war verschiedenen Einflüssen zugänglich. Seine Engel in der 
Sagrestia della cura in Loreto erinnern an die Linienspiele Botti- 
cellis, die Apostel in demselben Raume, wuchtige Gewandgestalten, 
stehen Piero nahe, und sein Gemälde in der Sixtina zeigt den Einfluß 
Ghirlandajos. Was er selbst vermochte, lernen wir am besten in Or- 
vieto kennen, wo erin der Madonnen-Kapelle des Doms in den Jahren 
1499 bis 1505 sein bedeutendstes Werk geschaffen hat. 

Es ist ein Zyklus von Darstellungen der Letzten Dinge: das Kommen 
des Antichrist, die Auferstehung der Toten (Tafel 88), das Gericht, die 
Hölle und der Himmel. Das sind Stoffe, die seit Fra Angelicos Puppen- 
paradies aus der italienischen Kunst verschwunden sind und die nun 
unter dem Einfluß einer neuen Zeitstimmung wieder in den Vorder- 
grund treten, denn, daß wir überall in der Kunst Anzeichen eines 
Strebens nach Vertiefung und Verallgemeinerung der künstlerischen 
Wirkung über das bloße Naturstudium hinaus auffinden, ist zweifellos 
eine Erscheinung, die nicht bloß auf die formalen Aufgaben der Kunst 
beschränkt war. Es ist vielmehr ein Prozeß, der uns überall im gei- 
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stigen Leben entgegentritt und einen besonders prägnanten Ausdruck 
einerseits in der wachsenden Bedeutung des Platonismus in den pro- 
fan gesinnten Kreisen, anderseits in dem Streben nach Reform und 
Vertiefung des religiösen Lebens Ausdruck fand, dessen Hauptver- 
treter und Opfer in Florenz Savonarola war. Man hat mit dieser re- 
ligiösen Bewegung neue künstlerische Tendenzen in Zusammenhang 
gebracht, vor allem jene, die die Kunst des Fra Bartolommeo charak- 
terisieren, doch schon die zeitliche Abfolge der Tatsachen allein be- 
weist, daß die neue Wendung zum religiösen Idealismus nicht die Ur- 
sache einer neuen künstlerischen Orientierung sein konnte, sondern 
daß es sich um parallele Erscheinungen handelt. Aus dieser Strömung 
erklärt es sich, daß man sich für Dante neu zu interessieren begonnen 
hat — nicht nur Botticellis Illustrationen beweisen es, auch an den 
Sockeln unter den großen Fresken Signorellis finden wir Szenen aus 
einzelnen Gesängen der Divina Commedia — und daß die Gegenstände, 
die des Dichters Phantasie beschäftigten, die Letzten Dinge, wieder an 
hervorragenden Stellen Gegenstand der malerischen Darstellung ge- 
worden sind. 

Die Gemälde selbst erinnern einigermaßen an die großen Wandbilder 
aus dem XIV. Jahrhundert im Campo Santo zu Pisa, ohne jedoch 
deren Wucht und Überzeugungskraft zu erreichen. Es sind große 
Idealkompositionen, in denen sich Himmlisches und Irdisches, Na- 
türliches und Übernatürliches, zeitlich Begrenztes und Ewiges, End- 
liches und Unendliches zu epischem Geschehen und bildlichen Visio- 
nen verbinden. Während aber bei den spätmittelalterlichen Fresken 
diese Irrationalität auch in der allgemeinen Gültigkeit und Typik 
der Figuren zum Ausdruck kommt, so daß sich Komposition und 
Figur zu einer grandios einheitlichen Wirkung zusammenschließen, 
herrscht bei Signorelli in doppelter Hinsicht ein Zwiespalt. 

Erstens in der Darstellung der Helden der letzten Tragödie der 
Menschheit. Man hat sie einmal mit den Darstellungen eines ana- 
tomischen Vorlagebuchs für Künstlergebrauch verglichen; das heißt 
die Träger der furchtbaren Geschehnisse sind, obwohl sie sich viel- 
fach in den wildesten Situationen befinden, doch nur Exempla und 
Spezimina des neuen Natur- und Modellstudiums und der Fertigkeit 
in der Darstellung des Nackten. Also nicht das Problem an sich, son- 
dern die Ergebnisse der Beschäftigung mit diesem Problem sind das 
Entscheidende. Dadurch wirkt der großen Konzeption derselbe natu- 
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ralistisch-illustrative Charakter entgegen, den wir als den Grundzug 
der Kunst dieser Periode kennengelernt haben. Bewundert man auch 
die Mannigfaltigkeit und Virtuosität in der Wiedergabe der Figuren, 
so wirkt doch die Gesamterfindung lahm und phantasielos, fast kind- 
lich, und versucht man, sich in sie hineinzudenken, so erscheinen wie- 
der die Figuren und der ganze geschilderte Vorgang in seinem Realis- 
mus als störend. . 

Ein ähnlicher Zwiespalt herrscht auch in der Raumdarstellung. In 
den Bogenzwickeln treten die Figuren bis zu greifbarer Nähe dem Be- 
schauer entgegen, breiten sich am Rande der Darstellung vor seinen 
Augen aus, als begrenzte räumliche Volumina mit dem Boden ver- 
bunden und auf einen begrenzten Raumzusammenhang beschränkt; 
im oberen Teil des Bildes schweben sie in einem nicht näher charak- 
terisierten Idealraum, sind aber nicht für diese idealen Sphären, son- 
dern für den irdischen Zusammenhang erfunden, so daß sie wie in 
der Luft schwebende Marionetten wirken. Es bestand eben eine Dis- 
krepanz zwischen dem, was man von der Kunst neu forderte, was 
man als Stil, Erhabenheit, große Wirkung, Tiefe der Auffassung, 
Innerlichkeit, Monumentalität bezeichnen kann, und zwischen den 
alten Darstellungsmitteln, deren Maßstab ausschließlich die treue 
Naturnachahmung war, und so entstanden solche Werke, in denen 
ungeheuere künstlerische Energie und großes Können vereinigt wur- 
den, die aber ihr eigentliches Ziel doch nicht erreichten. 

Daß man dies empfunden hat, beweist ein anderes „Jüngstes Gericht‘, 
welches zu derselben Zeit ein damals erst 23 jähriger Florentiner, Bac- 
cio della Porta, bekannt unter dem Namen Fra Bartolommeo, für 
Sta. Maria Nuova malte (Tafel 89). Es blieb unvollendet, wurde 
später von der Wand herabgenommen und im Chiostro der freien 
Luft und dem Regen ausgesetzt, bis es als Ruine in die Uffizien kam. 
Vergleicht man dieses Werk mit dem Jüngsten Gericht Signorellis, so 
findet man den größten Gegensatz. Bei dem Umbrer eine geschlossene 
Masse von nackten und bekleideten Gestalten, eine Summe von 
Einzelheiten, die auch einem anderen Darstellungsstoff angehören 
könnten; bei Fra Bartolommeo einzelne Gestalten, deren Erscheinung 
und Vereinigung sofort den Eindruck eines bedeutsamen Ereignisses 
zu erwecken vermag. Das Gemälde besteht aus zwei Teilen: aus der 
Versammlung der Auferstandenen auf der Erde und aus dem himm- 
lischen Areopag in den Wolken. Beide Teile bilden eine geschlossene 
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Einheit. Oben rahmt der Halbkreis der Sitzenden den Weltenrichter 
ein, und mit Recht hat man wiederholt darauf hingewiesen, daß hier 
das Vorbild für Raffaels Disputa zu suchen sei; unten einzelne Ge- 
stalten zu wirkungsvollen Gruppen zusammengefaßt. Beide Teile sind 
nicht einfach übereinander gestellt, sondern organisch miteinander 
verbunden, einmal durch die vermittelnden Engelsfiguren, mehr noch 
aber durch die streng symmetrische und rhythmische Anordnung der 
ganzen Komposition, durch die die Gestalt Christi als die Dominante 
einer künstlerischen Einheit erscheint, in der keine einzige Figur will- 
kürlich und regellos angebracht ist, sondern jede zu dieser Einheit in 
Beziehung steht und durch das in ihr waltende formale Gesetz Be- 
deutung erhält. Das ist dasselbe Prinzip, das wir bereits bei Perugino 
kennengelernt haben, nur noch strenger, noch geschlossener durch- 
geführt. Man wird nicht fehlgehen, wenn man annimmt, daß auch Fra 
Bartolommeo dabei unmittelbar in den großen monumentalen Kom- 
positionen der Trecentomalerei Belehrung gesucht und gefunden hat. 
Besonders in den einzelnen Figuren wird uns klar, wie sehr er seinen 
umbrischen Vorgänger an künstlerischer Gestaltungskraft und Auf- 
fassung übertroffen hat. Während sich Perugino im wesentlichen da- 
mit begnügte, ikonographisch und durch Vermeidung naturalistischer 
Züge der neuen idealistischen Richtung Rechnung zu tragen, verleiht 
ihr Fra Bartolommeo einen positiven Inhalt, der darin besteht, daß 
die Gestalten über jedes zufällige Naturvorbild hinaus den Eindruck 
künstlerischer Größe und Bedeutsamkeit erwecken sollen. Man be- 
achte nur die Eckfiguren in der oberen Apostelreihe! Alles Zierliche, 
leicht Bewegte, Detaillierte ist verschwunden; schwer und majestä- 
tisch groß, monumental ist die Wirkung dieser Gestalten. Sie beruht 
darauf, daß hier zum erstenmal die naturalistische Form mit Be- 
wußtsein und Absicht zugunsten einer idealen aufgegeben wird. Bis- 
her waren es immer Kompromisse, man verband die naturalistischen 
Formen mit idealisierenden Momenten; Fra Bartolommeo ging von 
vornherein über die Naturstudie hinaus, indem er die Formen synthe- 
tisch so wählte und steigerte, daß er der Darstellung der Wirklich- 
keit ihre ganz freie und monumentalisierte Paraphrase entgegensetzte. 
Haben auch andere unter seinen Zeitgenossen den Anschluß an Giotto 
und Masaceio gesucht, so war Fra Bartolommeo doch der erste, der den 
Geist dieserMeister wieder ganz verstanden und sich zugleich der Antike 
genähert hat. So bedeutet diese Wendung wieder eine neue Renais- 
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sance der Antike, nicht wie bisher in ihren naturalistischen Vorzügen, 
sondern in ihrem Begriff der Größe und der künstlerischen Norm. 
So müssen wir bei Fra Bartolommeo nicht erst den Weg vom Alltäg- 
lichen zum Außerordentlichen suchen wie bei Signorelli, sondern jede 
Figur verkörpert das Bedeutsame. Ebenso fehlt der Zwiespalt im 
Räumlichen, in der Darstellung des irdisch Gebundenen und des 
himmlisch Unendlichen. Die irdische Szenerie ist auf ein Minimum 
eingeschränkt. Der Raum wird uns weniger durch landschaftliche 
Motive, durch Überschneidungen, Verkürzungen und perspektivische 
Vertiefung vor Augen geführt, als durch das körperliche Volumen der 
Figuren, und da dieses Mittel im gleichen Maße im unbegrenzten 
Raume, oben in der Himmelsglorie, wie im begrenzten, unten in der 
Auferstehung, angewendet werden kann, verschwindet jede Dissonanz, 
und das Ganze erscheint wie ein unbehindertes Geschehen im freien 
Raum — der erste Schritt gleichsam zu jener zeitlosen Synthese des 
ewigen Geschehens zu einem blitzartigen Moment in der Unendlich- 
keit des Raumes, die vierzig Jahre später Michelangelo in seinem Dies 
irae verwirklicht hat. 

So stand Baccio mit einem Male an der Spitze der florentinischen 
Malerei, denn unbestritten hatte er mit diesem Gemälde, das als erste 
Schöpfung eines neuen großen Idealstils bezeichnet werden kann, Vor- 
gänger und Zeitgenossen übertroffen. Bevor jedoch noch das Gemälde 
vollendet war, legte der Maler den Pinsel weg, entsagte dem Ruhm, 
ging ins Kloster und wurde Dominikaner, mit dem festen Vorsatz, nie 
mehr etwas zu malen. Nichts kann uns den Charakter der Zeit krasser 
illustrieren als dieser Entschluß, die Stimmung jener Generation nach 
Savonarolas Tode, das Bedürfnis nach Weltflucht und sittlicher Ein- 
kehr. Auch Michelangelo empfing damals entscheidende Eindrücke 
für sein Leben, die ihn zu einem Mönch ohne Klosterregel machten. 
Wohl bewog später der Prior Baccio wieder zu malen, er entband ihn 
von seinem Gelübde, aber inzwischen hatte sich die Situation in Flo- 
renz verändert, und worin der Frate eine neue Bahn gebrochen hatte, 
darin hatte ein Größerer, Michelangelo, die Führung übernommen. 


3. DIE SPÄTEREN WERKE LEONARDOS 


So.lagen die Dinge, als Leonardo nach Mailand ging. 
Das Bild, das wir zu entwerfen versucht haben, zeigt größte Bewegt- 
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heit auf. Überall herrscht Gärung, eine Fülle von eigenartigen Per- 
sönlichkeiten und verschiedene Richtungen treten hervor. Darin allein 


liegt etwas Neues. Schulen hat es zweifellos auch früher gegeben, doch, 


neu ist das bewegte Leben innerhalb einer Schule, neu, daß wir über- 
all Spannungen, Versuche, Wandlungen, Aufstieg und Stillstand be- 
obachten können. Nie ruhende, starke geistige Bewegungen sind zwei- 
fellos ein Merkmal der modernen Welt, das sie von allen anderen Kul- 
turen unterscheidet; man denke nur, um ein extremes Gegenbeispiel 
zu nennen, an die chinesische Kultur, wo jede geistige Neuerung als 
Unheil und Rückschritt angesehen wird. Die Wurzeln dieser fieber- 
haften geistigen Bewegtheit liegen im Christentum, das den Forschungs- 
geist und die Kultur der Antike mit allen ihren Gegensätzen, eine 
ganze gewaltige Zivilisation und mit ihr und über sie hinaus alle natür- 
lichen Daseinsgewalten, mit den Bedürfnissen und Entwicklungsmög- 
lichkeiten des subjektiven Seelenlebens, man könnte sagen mit der 
Unendlichkeit der Seele, verbunden hat. Dadurch entstand eine Span- 
nung, tiefe Gegensätzlichkeit und eine Fülle von Kreuzungen, die wir 
in keiner anderen Kultur finden. Daß sich dies im Mittelalter weniger 
bemerkbar macht, liegt daran, daß durch das Übergewicht der rein 
seelischen Elemente diese complexio oppositorum in der theosophischen 
Spekulation durch die Vorherrschaft der Gottesidee gebunden war; 
doch in dem Maße wie sich weltliche Erkenntnis undGesetzmäßigkeit 
von dieser Idee loslösten, mußte sich die aus jenem Dualismus ent- 
springende Fruchtbarkeit des geistigen Lebens auf allen Gebieten der 
Erkenntnis und der Gestaltung geltend machen. Welche Wirkungen 
daraus auf einem bestimmten Gebiet folgten, nachdem die Kunst die 
erste große naturalistische, das heißt rationell-sensuelle, Schulung 
durchgemacht hatte, lehrt uns das Bild der italienischen Entwicklung 
der letzten Jahrzehnte. 


Aus dieser Bewegtheit folgt aber auch jenes Moment, das wir als das - 


moderne persönliche Künstlerschicksal bezeichnen konnten. In der 
Antike und im Mittelalter arbeiten alle Künstler unter verschiedenen 
Voraussetzungen für dasselbe Ziel. Es vereinigt sie dieselbe Auffas- 
sung — dort eine auf die bleibenden Werte des Diesseits, hier eine auf 
die höchsten Güter des Jenseits gerichtete; der eine Künstler fördert 
sie mehr als der andere, je nach Begabung, jeder bleibt aber das Glied 
einer geschlossenen Kette, wogegen nun das individuelle Bekenntnis, 
die Besonderheit der geistigen Persönlichkeit ebenso in den Vorder- 
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grund tritt wie die individuelle geistige Entwicklung, das Ringen nicht 
nur um Erfolg, sondern auch um innere Klärung — Seelenkämpfe, 
Peripetien, tragisches Geschick. 

Wir wissen nicht, warum Leonardo Florenz verließ, wir ahnen es aber. 
Er mag dort Enttäuschungen erlebt haben: bei den Aufträgen für die 
sixtinische Kapelle ist er übergangen worden und auch sonst war seine 
Stellung nicht jene, die seinem Selbstbewußtsein entsprochen hätte. 
Mißstimmung, gekränkter Ehrgeiz, Mangel an Anerkennung mögen es 
gewesen sein, die ihn bewogen, seiner Heimat zum erstenmal den 
Rücken zu kehren. Er ging nach Mailand, wo erin die Dienste des Her- 
zogs Lodovico Moro trat und bis zum Jahre 1499 blieb. Das wichtigste 
Werk, mit dem er sich in diesen sechzehn Jahren seiner ersten Mai- 
länder Zeit beschäftigte, war ein großes Reiterdenkmal, welches der 
Herzog seinem Vater Francesco Siorza errichten lassen wollte. Diese 
Arbeit gedieh nur bis zum lebensgroßen Modell, wurde jedoch dann 
nicht gegossen. Erhalten haben sich uns aus dieser Zeit zwei wichtige 
Gemälde: die „Madonna in der Felsengrotte‘ und das „Letzte Abend- 
mahl‘“. 

Das Madonnenbild (Tafel 90) malte Leonardo für S. Francesco in 
Mailand in den Jahren 1491—94. Es gibt zwei Gemälde, von denen 
man behauptet hat, es habe sich in ihnen Leonardos Original erhalten: 
das Londoner und das Pariser Exemplar. Der lange Streit darüber 
kann heute, wo wir in der Beurteilung stilistischer Merkmale geschul- 
ter sind, als entschieden angesehen werden, denn das Londoner Bild 
ist ganz und gar im Stil des beginnenden Cinquecento gemalt, während 
das Pariser Exemplar Merkmale zeigt, die auf die Florentiner Zeit Leo- 
nardos hinweisen; in diesem Bild haben wir zweifellos das Original. 
Leider ist es, wie alle Werke des Meisters, sehr schlecht erhalten — 
verputzt, teilweise übermalt und mit dicken Schmutzschichten be- 
deckt —, so daß wir seine volle Bedeutung mehr ahnen als sehen kön- 
nen. Wo jedoch Leonardos Hand herausleuchtet, zeigt sich ein Mei- 
sterwerk allerersten Ranges. 

Entwicklungsgeschichtlich bedeutet das Bild einen neuen Abschnitt. 
Es stellt die Madonna dar in einer merkwürdigen dunklen, von phan- 
tastischen Basaltfelsen abgeschlossenen Szenerie, die einen Durch- 
blick in die lichte Ferne offen läßt. In dieser stillen Einsamkeit — in 
der man übrigens viele Stillebenherrlichkeiten bewundern kann: den 
Boden schmücken Iris, Farnkraut, Veilchen und Anemonen (darin 
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noch ein Zusammenhang mit dem älteren Naturalismus) — spielt sich 
eine intime, fast nordisch gemütvolle, zugleich sonntäglich erhebende 
Szene ab. Der kleine Johannes, der traditionelle Liebling der Floren- 
tiner, betet das Jesukindlein an; er ist niedergekniet und faltet die 
Hände. Das Jesukind sitzt ihm gegenüber, gestützt von einem Engel, 
der auf den adorierenden Spielgenossen weist, und erwidert die An- 
betung mit einer kindlichen Segensgeste. Zwischen den beiden Kin- 
dern ist Maria niedergekniet; sie umfaßt Johannes mit der Rechten, 
gleichsam um ihn ihrem Söhnchen zuzuführen, als wollte sie sagen, 
„so spielet doch“; zugleich hält sie aber ihre Linke wie segnend oder 
beschützend über dem Haupte ihres Kindes, ergriffen von der Feier- 
lichkeit und tiefen Bedeutung, die der kindlichen Szene innewohnt. 
Aus dem Bilde heraus schaut der Engel und verbindet so diese merk- 
würdige geistige Symphonie mit dem Beschauer. 

Ähnliche Darstellungen der heiligen Familie oder einer heiligen Ge- 
meinschaft waren schon früher stets erfüllt von einem Andacht er- 
weckenden Sentiment: von andächtiger Kontemplation, tiefer Innig- 
keit, lieblicher Anmut, weltentrückter Vergeistigung. Doch hier han- 
delt es sich um etwas anderes: es ist nicht nur die Gleichheit eines see- 
lischen Zustandes, eine passive Empfindung, die die dargestellten Per- 
sonen vereinigt, sondern ein aktives psychisches Geschehen und eine 
individuelle Abstufung in dessen Charakteristik. Die kindlich lebhafte 
Beziehung der beiden Spielgenossen, halb Ernst, halb Spiel, die wis- 
send-ernste Teilnahme des Engels, der Zeuge und Beschützer zugleich 
ist, die mütterlich-fürsorgliche und zugleich in die Sphäre tiefer Ge- 
danken erhobene Geistigkeit der Madonna — all dies sind gleichsam 
verschiedene Stufen des geistigen Bewußtseins, deren volle Vereini- 
gung zur Einheit dem Beschauer überlassen wird, mit dem deshalb die 
Darstellung durch den Blick des Engels verbunden ist. Es herrscht 
hier eine ähnliche psychische Aktivität, wie sie von Giotto und Gio- 
vanni Pisano in die italienische Kunst eingeführt, durch den Naturalis- 
mus und die Nachahmung der Antike zurückgedrängt und erst viel 
später in der Barocke wieder weiter entwickelt wurde. Während sie 
aber bei Giotto der Ausdruck der geschilderten außerordentlichen Er- 
eignisse und der Teilnahme an ihnen war (und so auch überall, wo sie 
uns in der Folgezeit entgegentritt, zum Beispiel in den Spätwerken 
Donatellos), ist sie bei Leonardo in der psychischen Charakteristik, in 
dem subjektiven Seelenleben der dargestellten Personen begründet, in 
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dem sich der allgemeine geistige Inhalt verschiedenartig spiegelt. Dar- 
aus erklärt sich, daß uns ältere ähnliche Darstellungen mit der. Leo- 
nardos verglichen leer und leblos erscheinen. 
Diesen objektiven psychischen Subjektivismus verbindet nun Leo- 
nardo mit einer formalen Norm, indem er die Figuren in eine Pyramide 
hineinkomponiert. In zweifacher Beziehung geht er dabei über die 
Epiphanie hinaus. Während in dieser noch eine Konkurrenz zwischen 
den naturalistisch freien und den formal gebundenen Elementen der 
Komposition herrscht, sind hier jene ganz verschwunden und alles, 
was das Gemälde an Figuren enthält, wird in das kompositionelle Ge- 
bilde eingefügt. Der ordnende Geist meistert ganz die Natur, das Le- 
ben und das psychische Geschehen, die den Darstellungsinhalt seiner 
Schöpfung bilden: an Stelle der künstlerischen Diffusion und Addi- 
tion tritt ausschließlich die künstlerische Konzentration. Der zweite 
Unterschied besteht darin, daß an Stelle des kompositionellen Drei- 
ecks die Pyramide getreten ist, also an Stelle einer geometrischen 
Figur ein stereometrisches Gebilde. 
Wie ist dies zu erklären ? Es liegt darin eine notwendige Folgerung aus 
‘ dem Streben nach Vereinheitlichung und Steigerung der künstlerischen 
Wirkung. In der ganzen Quattrocentokunst herrschte ein Zwiespalt 
zwischen den Figuren, die reliefartig, unabhängig von dem dargestell- 
ten Raum auf die Fläche gezeichnet wurden, und diesem Raume selbst, 
der perspektivisch konstruiert wurde, so daß jede bildliche Erfindung 
aus Figuren und Raum bestand. Das Verhältnis dieser beiden Ele- 
mente war bei einzelnen Künstlern verschieden, die einen betonten 
mehr die Figuren, die anderen mehr den Raum, es blieb aber immer 
bei einer Addition der einzelnen rationalistischen und naturalistischen 
Elemente. Leonardo hat diesen Zwiespalt nicht durch glückliche Lö- 
sungen überbrückt, sondern grundsätzlich zu besiegen gewußt, indem 
er die Figurenkomposition selbst zu einem Raumgebilde gestaltet hat, 
das ebenso freiräumlich wirkt wie der perspektivische Raum selbst, 
so daß die. Diskrepanz verschwindet. 
Diese starke räumliche Wirkung steigert Leonardo noch durch das 
Helldunkel, dessen Erfindung ihm Vasari zuschreibt. Vasariirrt da, das 
Helldunkel, das er meint, ist gewiß nichts Neues; als naturalistische 
Beobachtung spielt 'es bereits bei den Niederländern der ersten Hälfte 
des XV. Jahrhunderts eine Rolle und auch in Italien finden wir es bei 
den Venezianern oder bei Perugino als Mittel, die Dissonanzen im Ko- 


176 


£ UNDTROTATZ https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0282 D 


EuDeLSEIT. © Universitätsbibliothek Heidelberg Mimi The Getty 


LEONARDO, DAS LETZTE ABENDMAHL, MAILAND, STA. MARIA DELLA GRAZIE 


g1. 


£ UNNTROTATZ https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0283 [1 
ERDELDENG. © Universitätsbibliothek Heidelberg Mami The Getty 


2. LEONARDO, DAS FÜNFREITERBLATT, WINDSOR 


UNNER ANAL https: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0284 8 
aa © Universitätsbibliothek Heidelberg Ll The Getty 


c 


95. LEONARDO, ZWEI ENTWÜRFE ZUM SFORZADENKMAL, WINDSOR 


UNTER EHATES https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0285 


HEIDELBERG. 
© Universitätsbibliothek Heidelberg 


= 
= 
N The Getty 


94. LEONARDO, STUDIENMODELL ZUM TRIVULZIODENKMAL, 
BUDAPEST, MUSEUM DER SCHÖNEN KÜNSTE 


= 
UNIVERSITÄTS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0286 [1 
BIBLIOTHEK 
£ HRDeLSENS © Universitätsbibliothek Heidelberg Ilni The Getty 


REFORM 


lorit zu beseitigen oder die Formen weicher und runder zu gestalten. 
Das Neue besteht darin, daß Leonardo das Helldunkel dazu verwendet, 
das plastische und räumliche Leben der Figuren zu steigern. Dadurch, 
daß einzelne Teile stark beleuchtet werden, treten sie formal ungemein 
scharf hervor und werden im Raume isoliert, indem die dunklen un- 
geformten Raummassen sich zwischen sie und hinter sie schieben. Sie 
werden vom Raum umschlossen und erwecken auf diese Art vielinten- 
siver den Eindruck von runden Körpern. Es ist klar, daß dies nur bei 
einer bestimmten Begrenzung der Beleuchtung möglich ist, man könnte 
sagen, bei einer idealen Beleuchtung. Es herrscht hier nicht das diffuse 
Licht, das alle Gegensätze mildert, sondern eine begrenzte konzen- 
trierte einzige Beleuchtungsquelle, die links oben zu denken ist und 
die nur gerade dort die Formen in scharfem Licht hervorhebt, wo es 
der Maler so haben will. Abermals handelt es sich also nicht um Natur- 
beobachtung, sondern um ein abstraktes kompositionelles Prinzip, wie 
bei der Pyramidenkomposition. Auch in dieser Beschränkung liegt, in 
zweifacher Beziehung, ein großer Fortschritt. Einmal war es von weit- 
tragender Bedeutung für die Entwicklung der Malerei, daß die Be- 
leuchtung im ganzen Bildausschnitt von vornherein vereinheitlicht 
wurde. Wenn auch die frühere Malerei reich an subtiler und meister- 
hafter Beobachtung einzelner Lichteffekte war, so waren diese doch 
zusammenhanglos und von widerstrebender Natur, wogegen hier die 
Einschränkung es ermöglichte, das Beleuchtungsproblem generell in 
allen seinen Konsequenzen und Wirkungen zu studieren. Diese Ver- 
selbständigung des Problems hat aber auch zur Folge, daß es möglich 
wurde, der Behandlung des Lichts neue künstlerische Werte abzu- 
gewinnen. Die Beleuchtung ist hier nicht nur, wie bei den Quattro- 
centisten, auf ihr Verhältnis zur Farbe und Form ‚hin studiert, sondern 
sie ist zugleich ein Ausdrucksmittel des immateriellen Lebens, welches 
in der Atmosphäre herrscht. Der dunkle Hintergrund schafft ebenso 
eine kompositionelle Einheit wie die regelmäßige Komposition — eine 
Einheit nicht starr, sondern erfüllt von räumlichem Geschehen. Der 
Raumausschnitt verwandelt sich in ein zauberhaftes Spiel der Lichter, 
Halblichter und Reflexe, wie ein leises Zittern und Huschen geht es 
durch die Welt der farbigen Schatten und Halbschatten, alles scheint 
zu vibrieren. Darin liegt eine beispiellose Vergeistigung des malerischen 
Verfahrens, daß sich über das Streben nach adäquatem Ausdruck 
einer Beobachtung hinaus in ein Spiegelbild des Ringens um die sublim- 


42 Dvoräk I 7]: 


HEIDELBERG 


£ NER https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0287 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


REFORM 


sten Ausdruckswerte der farbigen Erscheinung verwandelt. Hier gab 
es kein Ende und keine Vollendung; daraus erklärt es sich vielleicht 
nicht zuletzt, daß Leonardo dasWenigste von dem, was er begann, auch 
wirklich beendet hat. 

So zeigt uns die „‚Grottenmadonna“ ein Werk von einer merkwürdigen 
Kompliziertheit. Es geht von den Menschen aus, die es in ihrer sub- 
jektiven Beseeltheit zeigt — in einer Familienszene, die zugleich etwas 
Erhabenes hat. Diese Menschenschilderung wird in ein objektives for- 
males Gebilde hineingegossen und künstlerisch gefesselt und dieses 
wieder durch die Unendlichkeit des atmosphärischen Lebens aufgelöst. 
Nicht die abstrakte Regel, sondern der schaffende Geist herrscht hier, 
und dasist die Brücke, die den quattrocentesken Naturalismus in Leo- 
nardo mit der modernen geistigen Kultur verbindet. 

Bald nach der „Grottenmadonna“, in den Jahren 1494 bis 1498, ent- 
stand das „Cenacolo“ (Tafel 91). Es war ein alter Brauch in Italien, die 
Hauptwand der Klosterrefektorien mit einer Darstellung des letzten 
Abendmahles zu schmücken. Eine solche Darstellung schuf auch Leo- 
nardoim Refektorium des Klosters Sta. Maria delle Grazie in Mailand. 
Unglücklicherweise führte er das Gemälde nicht al fresco, sondern in 
Öltempera aus, vermutlich um, wie es seine Art war, immer wieder 
daran korrigieren zu können. Das hatte aber zur Folge, daß sich das 
Gemälde schon zwanzig Jahre nach der Entstehung vom Grund los- 
zulösen begann. Im XVII. Jahrhundert hat man eine Tür in der Wand 
angebracht, die einen Teil des Gemäldes zerstörte; auch war damals die 
Küche unmittelbar neben dem Refektorium, so daß das Bild durch die 
Dämpfe weiteren Schaden erlitt. Im X’ VIII. Jahrhundert verwandelte 
man den Raum in ein Heumagazin, im XIX. Jahrhundert kamen dann 
Restauratoren über das Kunstwerk, und so blieb nur ein Schatten von 
dem übrig, was es einst war, — ein Schicksal, das nicht möglich ge- 
wesen wäre, wenn man nicht durch Jahrhunderte jedes Verständnis 
für seine Bedeutung verloren gehabt hätte, Man hat es nicht beachtet, 
solange der Einfluß Michelangelos und der Antike vorherrschend war: 
erst als die Macht dieser Gewalten zu schwinden begann, wurde es 
wieder berühmt und populär. Auch dann finden wir verschiedene Be- 
urteilungen. Die schönen Worte Goethes, in denen hauptsächlich die 
klare verständige Durchbildung des Stoffes gerühmt wird, bei der alles 
gedacht und überdacht ist, blieb maßgebend für Schriftsteller wie 
Burckhardt, die in Leonardo den Begründer des klassischen Stils der 
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Hochrenaissance sahen. Doch auch die Romantiker und Präraffaeliten 
nahmen ihn für sich in Anspruch. Für die ersteren war er der Held 
sentimentaler Romane, der Meister, der in den Armen des letzten 
Königs der Turniere stirbt; die letzteren erblickten in seinen Werken 
(allerdings mehr in seinen Madonnen und Bildnissen als im Cenacolo) 
den Höhepunkt der präraffaelitischen Subtilität. 

Betrachten wir das Gemälde selbst. Leonardo schloß sich darin an ein 
‚altes ikonographisches Schema an, welches darin bestand, daß die 
Teilnehmer an dem Mahl an der rückwärtigen Längsseite und an den 
beiden Schmalseiten des zur Bildfläche parallel aufgestellten Tisches 
angeordnet wurden, während die vordere Längsseite leer blieb. In der 
Durchführung der überlieferten Komposition finden wir allerdings be- 
trächtliche Unterschiede. Aus den prunkvollen Hallen, in die das Quat- 
trocento das letzte Abendmahl verlegt, ist ein schlichter, schmuck- 
loser Raum (selbst ein Refektorium) geworden, der keine andere Be- 
stimmung hat, als einen harmonischen Rahmen für den Vorgang zu 
schaffen und dessen bewegtes Leben durch ruhige Linien einzufassen. 
Sonst, beherrschen die Figuren die Darstellung: nichts lenkt von ihnen 
ab, nichts konkurriert mit ihrer Erscheinung. Die Wände werden durch 
Teppiche geteilt, damit keine großen Flächen entstehen, die die Figu- 
ren erdrücken könnten, und die divergierenden Linien der Silhouetten 
um so wirkungsvoller hervortreten. Um eine Beeinträchtigung der 
figuralen Komposition zu vermeiden, geht Leonardo noch weiter: er 
unterdrückt einen beträchtlichen Teil der Tiefe und Breite des Rau- 
mes und malt den Tisch kleiner als er sein müßte; zählt man die Figu- 
ren, so überzeugt man sich, daß sie eigentlich an diesem Tisch nicht 
Platz finden könnten. 

Christus sitzt genau in der Mitte, auf seine Gestalt führen die perspek- 
tivischen Tiefenlinien hin. Rechts und links von ihm sind die Apostel 
in Gruppen zu je drei zusammengeschlossen. Da herrscht ein gewaltiger 
Tumult, lebhafte Gesten und Mienen, hervorgerufen durch Christi 
Worte: eine Bewegungswelle, die sich von Gruppe zu Gruppe weiter- 
pflanzt und in der stillen, resignierten Ruhe Christi zum Stillstand 
kommt. Diese dominante Stellung der Figur des Heilands wird noch 
durch die Zäsuren hervorgehoben, die zwischen sie und die Apostel- 
gruppen fallen; sie wird endlich vom Fenster, dem Ausblick in die 
Landschaft, wie von einer Lichtgloriole eingerahmt und von dem Halb- 
bogen über ihr bekrönt. 
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Es handelt sich also um eine kunstvoll erdachte und wohl abgewogene 
Komposition, wie wir sie schon bei Perugino und Fra Bartolommeo 
kennengelernt haben. Das Prinzip ist ähnlich, doch die Anwendung 
verschieden. Bei den genannten Meistern ist es die Absicht, der Wirk- 
lichkeit einen Idealstil, rhythmische Gesetzmäßigkeit, idealisierte und 
monumentalisierte Formen entgegenzusetzen, während bei Leonardo 
die wundervolle Komposition in erster Linie dazu dient, die geistige 
Auffassung des geschilderten Vorgangs und dessen ergreifende Wir- 
kung zu unterstützen. Es handelt sich nicht um Ideale und Normen der 
formalen Vollendung und Gesetzmäßigkeit, sondern um künstlerische 
Wahrheit in jener Bedeutung des Wortes, die den chaotischen Ein- 
drücken des Lebens die höhere künstlerische Einsicht und Gestaltung 
entgegensetzt. (Es ist jener Begriff der künstlerischen Wahrheit, den 
Goethe formuliert hat; deshalb ist es kein Zufall, daß Goethe zum Ent- 
decker Leonardos wurde.) Das war gewiss in der bisherigen Entwick- 
lung der Renaissance begründet, geht aber über sie hinaus: denn hier 
beschränkt sich diese Einsicht und Gestaltung nicht auf Momente der 
materiellen Erscheinungsform, sondern erhebt einen geistigen Vorgang 
durch Überlegung und Erfahrung zu künstlerisch gesteigerter Wir- 
kung. 

Es ist der Augenblick dargestellt, wo Christus die Worte gesprochen 
hat: „Einer von euch wird mich verraten‘‘, den man im Mittelalter 
überall und in der Renaissance in Italien auch weiterhin den Abend- 
mahldarstellungen zugrunde zu legen pflegte, während im Norden im 
XV. Jahrhundert an Stelle des dramatischen Momentes die weihevolle 
Innigkeit und Stimmung des bedeutsamen Beisammenseins geschil- 
dert wurde. Nun bestand das überlieferte Schema für die Darstellun- 
gen des Verrats darin, daß man Judas von den übrigen Aposteln ab- 
sonderte und ihnen gegenüberstellte. Dem mittelalterlichen Künst- 
ler handelte es sich eben nur um die Verdeutlichung des biblischen 
Berichts; man sollte die Apostel einzeln sehen, jeder von ihnen sollte 
wie ein Heiligenbild wirken: Johannes an der Brust des Herren schla- 
fend, wie es den Worten des Evangeliums entsprach — und man son- 
derte Judas von den anderen ab, um ihn als Verräter zu bezeichnen. 
Das Quattrocento behielt dieses Schema, da ihm nur um die natura- 
listische Durchbildung der Einzelheiten und nicht um psychologische 
Vertiefung zu tun war; wir finden es noch am Ende des Jahrhunderts 
bei Ghirlandajo und auch Leonardo dachte — wie uns einer seiner 
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Entwürfe lehrt — ursprünglich an eine solche Darstellung. Dann mochte 
er wohl über das Ereignis nachgedacht und versucht haben, sich in 
seinen Verlauf und in die Rolle der Beteiligten hineinzuleben, wobei 
ihm die Naivität der älteren Kunst klar werden mußte; denn welchen 
Sinn hätten Christi Worte, wenn der Verräter selbst durch seine Ab- 
sonderung seine Tat anzeigt, so daß sie jedem sogleich ersichtlich sein 
muß ? Und so macht er ihn unkenntlich, wahrt gleichsam vorläufig 
sein Inkognito, indem er ihn zu den anderen gesellt: er vermengt nicht 
willkürlich Ursache und Wirkung, sondern beschränkt sich auf die 
Darstellung eines psychologischen Momentes, der Erregung, die das 
Wort Christi unter den Aposteln hervorgerufen hat. Es hat wie ein 
Blitz eingeschlagen, bei den Treuen und bei dem Verräter selbst — 
und die Art, wie jeder diese Worte aufgenommen hat, ist der eigent- 
liche Gegenstand der Darstellung. 

Ganz neu war dies nicht, denn zweihundert Jahre früher hatte Giotto 
in der Arenakapelle von Padua etwas Ähnliches versucht (Tafel 11). 
Nur war bei ihm die Emotion gedämpfter, wie es Männern geziemt, 
die die Lehrer einer neuen Welt waren, und wenig individualisiert: 
mehr ein allgemeiner Erregungszustand als dessen individuelle Ab- 
stufung. Leonardo aber steigert einerseits die Erschütterung bis zu 
dramatischer Wirkung, die sich in stärkster Mimik, in leidenschaft- 
lichen Gesten offenbart; anderseits ist es gerade die Verschiedenheit 
der Aufnahme und Wirkung der Worte Christi bei jedem der Anwe- 
senden, auf die es ihm ankommt. 

Worin äußert sich diese Individualisierung ? Zunächst in der physi- 
schen Erscheinung der Dargestellten. Es sind hier nicht Bildnisse von 
beliebigen Menschen geboten, wie dies zuweilen im Quattrocento ge- 
schah, sondern Typen, die zwar von den traditionellen Vorstellungen 
von der physischen Erscheinung der einzelnen Apostel ausgehen, jene 
aber mit der Charakteristik ihrer geistigen Eigenart verbinden. Es 
wird uns berichtet, daß Leonardo lange suchen mußte, bis er für die 
einzelnen Personen, vor allem für Judas, geeignete Modelle, das heißt 
Modelle, die seiner Anschauung von dem inneren Wesen eines jeden 
der Jünger Christi entsprachen, fand. Wie in der Natur den Zusammen- 
hang der Dinge, so studiert er auch beim Menschen den Zusammen- 
hang zwischen einem bestimmten geistigen Faktum und seiner Spie- 
gelung in der Erscheinung und dem Gehaben des Menschen bis zu 
den fernsten Möglichkeiten. Er wendet sich in seinen Schriften aus- 


ISI 


UND RSDATSE https: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1927bd1/0293 


HEIDELBERG 
© Universitätsbibliothek Heidelberg 


= 
= 
N The Getty 


REFORM 


drücklich dagegen, daß der Künstler das Edle, Schöne, Erhabene in 
dem Sinne verstehe, er-müsse alles Häßliche, Unedle, Mißgestaltete 
aus seiner Kunst verdrängen — man kann ein antiklassizistisches Pro- 
gramm kaum schärfer formulieren! —; es sei vielmehr seine Aufgabe, 
alles Menschliche darzustellen, in dem das Böse und Gute, das Edle 
und Unedle enthalten seien: er soll sie neben- und gegeneinander- 
stellen und es dem Beschauer überlassen, sich für das Höhere zu ent- 
scheiden. Es soll nur der Unterschied, das Charakteristische betont 
werden — und gerade dies ist es, was Leonardo am meisten fesselt. 
Er studiert die Menschen, interessiert sich für ihren Ausdruck, ihr 
Wesen, ihr Geistesleben; er geht auf die Straße, um sie zu beobachten, 
hält Zechgelage mit Bauern, um sie zu studieren. So sammelt er phy- 
siognomische Studien, wobei ihn — wie uns seine zahlreichen Kari- 
katuren belehren — das Auffallende, Abnorme besonders fesselt, 
nicht etwa als Selbstzweck, wie Bosch oder Bruegel, sondern um sie 
zu bestimmten Charakterbildern zu konzentrieren. — In all dem lag ein 
altes Vermächtnis der christlichen Kunst, in der bestimmte Züge der 
geistigen Persönlichkeit (soweit sie nicht von klassischen Einflüssen 
zurückgedrängt wurden) immer eine Rolle gespielt hatten; doch im 
Mittelalter handelte es sich im wesentlichen um dogmatisch-ethische 
Grundtypen, wogegen nun die Charaktertypen ganz auf der Kenntnis 
der natürlichen seelischen Eigenschaften der Menschen aufgebaut 
werden. h 

Ein Areopag solcher Charakterstudien sind die Apostelköpie des letz- 
ten Abendmahles. Betrachten wir, wie sich aus ihren psychischen 
Eigentümlichkeiten die Art ihrer Anteilnahme entwickelt. Bartholo- 
mäus am Tischende links ist aufgesprungen; er stützt sich mit beiden 
Händen auf den Tischrand, neigt sich vor und starrt Christus förm- 
lich an, als ob er das Ungeheuerliche nicht glauben, als ob er fragen 
wollte, ob er richtig gehört habe. Der alte Andreas streckt die beiden 
Handflächen mit krampfhaft gespreizten Fingern vor, mit dem Aus- 
druck des höchsten Entsetzens, als wollte er andeuten, wie sehr er 
erschrocken sei. Tiefe, stille Trauer erfüllt den weichen feinfühlenden 
Johannes; er gibt der Trauer nach und faltet die Hände: „daß es so 
weit kommen mußte‘‘ scheint er zu denken. Qualvoll verzerrt ist die 
Miene Jakobus des Älteren, der scharfe Blick drückt geradezu Ekel 
aus. Der junge Philippus neben ihm beugt sich vor und berührt mit den 
Fingerspitzen die Brust, wie um zu beteuern: „Herr, ich bin es nicht, 
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du weißt es.‘ Die letzten drei rechts sprechen über das schreckliche 
Vorkommnis. Matthäus scheint, auf Christus hinweisend, das Gesagte 
zu wiederholen. Thaddäus spricht erregt dazwischen mit einer merk- 
würdigen Handbewegung, die nach Goethe etwa ausdrücken soll: 
„hab ich’s nicht immer gesagt ?‘“ Simon fühlt sich gleichsam in seinem 
Ehrgefühl verletzt; er streckt die Hände vor, um seine Unschuld zu 
beteuern: „‚sie sind rein vom Verrat‘‘! Nun noch Petrus und Judas. 
Petrus ist jähzornig, in der ersten Regung hat er nach seinem Messer 
gegriffen; er weiß aber nicht, daß sein Nachbar der Verräter ist, und 
setzt sich hinter dessen Rücken mit Johannes in Verbindung, dem er 
zuflüstert, er möge den Meister fragen. Ein Meisterstück der psycho- 
logischen Malerei ist die Figur des Judas. Er ist äußerlich der ruhigste 
unter den Aposteln — denn er darf sich ja nicht verraten! — und doch 
zeigt sich der Sturm, der in ihm wühlt, in den gespannten Gesichts- 
zügen. Sein unverwandter, festgenagelter Blick richtet sich auf den, 
der plötzlich sein wohlbehütetes Geheimnis geoffenbart hat; die 
Linke schiebt er unsicher und zitternd der Hand Christi entgegen 
— auch er fragt ja: „bin ich es ?°“—, die Rechte umklammert krampf- 
haft die Börse: „muß ich den Kreis verlassen, so soll sie mich mit dem 
gemeinsamen Eigentum und dem Lohn für den Verrat begleiten“. 
Das ist eine Seelenmalerei, eine Schilderung der psychischen 
Vorgänge, wie sie bis dahin unbekannt war. Sie beruht auf einer 
ähnlichen Kenntnis der menschlichen ‘Charaktere, wie sie gleich- 
zeitig einer der größten Schriftsteller Italiens, Macchiavelli, seinem 
„Prineipe‘‘ zugrunde legte, eine Schilderung, die die bedeutsamen, 
tragischen und burlesken Ereignisse des Lebens nicht auf äußere Um- 
stände, materielles Geschehen oder übernatürliche Gewalten, sondern 
auf Mächte, die in der psychischen Gegebenheit, im Charakter selbst 
enthalten sind, zurückführt. So ist hier der Weg eingeschlagen wor- 
den, der in der Literatur zur Charaktertragödie — zu Shakespeare bis 
Goethe und Schiller — führt. 

Die Bewegung, die die Apostel erschüttert, bricht sich an der Gestalt 
Christi. Er ist ruhig wie ein Fels, neigt sein Haupt, senkt den Blick, 
und die ausgestreckte Hand scheint noch einmal zu wiederholen: ‚so 
ist es, es kann nicht widerrufen werden‘. Er versteht, was in den än- 
deren vorgeht, er weiß, was geschehen ist und geschehen wird — Gott 
ist das höhere Wissen. 

Die Grottenmadonna und das Abendmahl waren nicht die wichtigsten 
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Werke, die Leonardo während seines ersten Aufenthalts in Mailand 
schuf. Das Hauptwerk, mit dem er sich dort durch mehr als drei 
Lustren beschäftigte, war das Reiterdenkmal für Lodovico Sforza. 
Im Jahre 1498 war es im großen Modell fertig, doch zum Guß kam 
es nicht; die politische und militärische Katastrophe, die Lodovico 
Moro ereilte, zwang auch den Künstler, die Stadt zu verlassen, und das 
Modell ging bald darauf zugrunde. Zum Glück hat sich eine Fülle 
von Studien und Entwürfen dafür erhalten; dank einer geistvollen, 
auf Grund dieses Materials durchgeführten Rekonstruktion Mellerst 
kennen wir seine Gestalt, und da es sich nach diesem Befund um ein 
für die ganze Kunstentwicklung besonders wichtiges Werk handelt, 
wollen wir uns kurz mit ihm beschäftigen. 

Nicht von Anfang an war es in seiner endgültigen Form gedacht, 
lange Zeit schwankte Leonardo zwischen verschiedenen Lösungen, 
deren Hauptmotive wir auf einer Zeichnung in Windsor vereint fin- 
den (Tafel 92). Wir sehen da ein schreitendes und ein springendes 
Pferd, einen nach vorwärts und einen nach rückwärts weisenden, wie 
auch einen mit erhobener Waffe kämpfenden Reiter. Diese fünf Va- 
rianten bilden die Grundlinien, die ihm während der Arbeit vorschweb- 
ten, sie kommen in den Zeichnungen immer wieder vor, wobei man 
jedoch eine bestimmte Entwicklung beobachten kann. 

In die frühesten Stadien der Arbeit dürfte uns eine mit Feder über- 
gangene Rötelzeichnung in Windsor (Tafel 93 oben) führen, mit einer 
Lösung, die noch stark unter dem Einfluß des Colleoni-Denkmals 
(Tafel 69) steht, wie das schon der steif in den Bügeln stehende Reiter 
beweist. Diese Lösung übernahm das Quattrocento von der Antike; 
ihre wichtigsten Merkmale sind, daß die beiden Körper in Ruhe oder 
in mäßiger Bewegung dargestellt werden, was dem Künstler gestattet, 
das Kräftespiel in übersichtlicher Ausgeglichenheit vor dem Be- 
schauer zu entfalten. Die Duplizität des Motivs Reiter und Pferd wird 
dabei bewahrt, ihre Verbindung ist im wesentlichen die einer hori- 
zontalen und vertikalen Masse, so daß das Gruppenproblem auf eine 
höchst einfache Formel zurückgeführt wird, man könnte sagen, archi- 
tektonisch gelöst erscheint, worauf gewiß die große monumentale 
Wirkung besonders des Gattamelata-Denkmals (Tafel 56) beruht. 
Nun verlangte aber Leonardos Zeit mehr: nicht nur eine Addition 


1 Simon Meller, Die Reiterdarstellungen Leonardos und die Budapester Bronze- 
statuette. Jahrb. d. Preuss. Kunstsamml. XXXVII (1916), 213ff. 
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von Körpern nach einem einfachen tektonischen Prinzip, sondern 
deren Verkettung zu einer formalen Einheit und packender Wirkung. 
Von diesem Standpunkt hatten die alten Lösungen große Nachteile. 
Ein solcher war das schroffe Aufeinanderstoßen der Vertikalen und 
Horizontalen: eine Dissonanz in der formalen Einheit. Zwischen dem 
Rücken des Reiters und dem des Pferdes entsteht ein leeres Viereck 
(Leonardo versucht, es notdürftig durch ein Gewand auszufüllen), 
das in die Silhouette der Gruppe ein Loch reißt und als Dissonanz 
empfunden wird. Dann verlangte der große Stil, daß die menschliche 
Figur durchaus die beherrschende sei, nicht nur ursächlich, als die 
stärkere Kraft, sondern auch in der Erscheinung. Der Pierdekörper 
ist aber an sich erdrückend groß dem menschlichen gegenüber, und 
dieses Mißverhältnis wird noch dadurch gesteigert, daß bei ihm die 
Profilansicht die Hauptansicht ist, in welcher der Reiter noch unbe- 
deutender wirkt. Schließlich ist darauf hinzuweisen, daß der Gesamt- 
umriß der Gruppe keine geschlossenen, harmonischen Linien besitzt. 
Diese Mängel zu beheben bemüht sich Leonardo zunächst. Auf einem 
anderen Studienblatt sehen wir, daß der Kopf des Pferdes immer 
fester angezogen wird, wodurch nicht nur die Nackenlinie schöner, 
sondern auch die Gesamtform geschlossener wird. Einen Schritt weiter 
bedeutet es, daß er unter das erhobene Hinterbein eine Schildkröte 
und unter den Vorderhuf eine gestürzte Vase stellt, die sicher nicht 
nur als Stütze gedacht ist, denn sie fördert abermals den Zusammen- 
schluß der Formen und wiederholt in leisem Ausklingen die schöne 
Bogenlinie des Kopfes. So findet auch die mächtige Geste der nach 
rückwärts weisenden Hand ihre Erklärung. Sie füllt teilweise den toten 
Winkel aus und mildert den Gegensatz der Vertikalen und Horizon- 
talen, indem sie der Hauptachse des Pferdes parallel geht und den 
Reiter mit ihr äußerlich in Einklang bringt. Zugleich entsteht durch 
sie ein Kontrapost zu der Vorwärtsbewegung des Pferdes — der Rei- 
ter ist auch schon fast in Vorderansicht, wird also nicht mehr er- 
drückt —, und die energische Gebärde bringt eine geistige und dra- 
matische Note, eine Steigerung in die Komposition, die dem Künstler 
gewiß sehr willkommen war. 

Diese Affektsteigerung mag ihn bewogen haben, das schreitende Pferd 
schließlich ganz aufzugeben. Das Motiv besteht nun darin, daß der 
Reiter über einen gefallenen Feind hinwegspringt. Es war schon der 
Antike bekannt, wo der Gefallene als statische Stütze für das Pferd 
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diente; vielleicht wurde Leonardo durch antike Kameen zu dieser 
Neuerung angeregt. Sie brachte große formale Vorzüge mit sich, in 
denen wir gleichfalls eine allmähliche Entwicklung verfolgen können. 
In einer schönen Silberstiftzeichnung in Windsor (Tafel 93 unten) 
bäumt sich das Pferd, der Reiter schließt sich mit ihm enger zusam- 
men; die Figur des Feindes aber, die am Boden liegt, hat noch keine 
formale Funktion, sie ist nur Stütze, wie in der Antike, und gegen- 
ständliche Erklärung des ganzen Motivs. In der Kreidezeichnung im 
British Museum ist dann alles wuchtiger geworden, nicht nur die For- 
men, sondern auch die Bewegungen: das Roß ist nach rückwärts, der 
Reiter nach vorne gedreht. Wie in der Madonna der Epiphanie in 
einem geschlossenen Einzelkörper, so wird hier in einer geschlossenen 
Körpergruppe das plastische Innenleben auf das höchste gesteigert, 
zugleich aber von der Gesamtform gebändigt, was die Wirkung noch 
erhöht. Einen weiteren Schritt zur Umbildung des Motivs bedeutet, 
daß der Reiter kämpfend dargestellt ist: er erhebt die Waffe gegen 
den gestürzten Feind, wodurch dieser in psychische Verbindung mit 
ihm tritt. Die Gruppe erweitert sich so auf drei Figuren, und die bei- 
den menschlichen Körper bilden zusammen ein vollkommenes Gleich- 
gewicht zu der Masse des Pierdeleibes. Durch das Springen wird aus 
der horizontalen Achse des letzteren eine diagonale, der sich die 
Linien der Figuren leichter anschmiegen. Der Gestürzte füllt den lee- 
ren Raum zwischen dem Boden und dem Körper des sich aufbäumen- 
den Pferdes und verbindet sich mit dem Reiter zu einer anderen Dia- 
gonale, der durch die drohend über dem Kopfe erhobene Waffe be- 
herrschende Wirkung gesichert wird, wie es uns etwa eine Skizze des 
Fünfreiterblattes zeigt (Tafel 92). In diesem Stadium erscheint die 
neue Auffassung des Problems auf ihrem Höhepunkt (es ist höchst- 
wahrscheinlich, daß sie auch dem endgültigen Entwurf zugrunde lag). 
Die Körper sind ganz zusammengezogen zu einer formal ausbalan- 
cierten Einheit, in der plastisch wie geistig ein dramatisches Leben 
pulsiert, dem gegenüber alle älteren Reiterdarstellungen, die der An- 
tike nicht ausgenommen, als schüchterne Versuche erscheinen. 

Das Wunderbare ist nun, daß diese Entwicklung, die so abstrakt 
und akademisch zu sein scheint, in allen ihren Phasen mit in- 
tensivem Naturstudium verbunden war. Der Künstler begnügte sich 
nicht damit, die Figur eines springenden Pferdes nach der Natur 
oder aus seiner Formenkenntnis heraus zu gestalten, wie Donatello ein 
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schreitendes dargestellt hatte; die Studien nach Pferden in den ver- 
schiedensten Stellungen und Bewegungen von ruhigem Trab bis zu 
rasendem Galopp gehen in die Hunderte, und ihnen verdankt er, daß 
seine Darstellungen nicht nur im Anatomischen aufs genaueste 
durchgeführt sind, sondern auch das Momentane der Erscheinung 
wie keine zuvor zu bewahren vermögen. Seine Studien beschränken 
sich nicht nur auf Zeichnungen; Hand in Hand damit ging die Anfer- 
tigung kleinplastischer Modelle, deren einige von einer unbeholfenen 
Hand in Holz geschnitten wurden. Freilich bieten auch diese keinen 
Ersatz für das nicht ausgeführte Kunstwerk. 

Es mag ein harter Schlag für den Künstler gewesen sein, als er das 
Ergebnis der sechzehnjährigen Arbeit unvollendet und dem Ver- 
derben preisgegeben in Mailand zurücklassen mußte. Ganz verloren 
waren ihre Früchte jedoch nicht. Vier Jahre später botsich ihm eine 
Gelegenheit, die Ideen und Formen, mit denen jene Arbeit seinen Geist 
bereichert hatte, zwar nicht in einer Skulptur, sondern in einem Ge- 
mälde zu verwerten. Er erhielt von der Signoria seiner Vaterstadt den 
Auftrag, auf eine Wand des großen Saales im Palazzo Vecchio die 
Schlacht von Anghiari zu malen. Im Jahre 1503 begann er die Arbeit, 
zunächst den lebensgroßen Karton, dann das Gemälde selbst, doch 
vor seiner Vollendung verließ er Florenz. Es ging dann allmählich ganz 
zugrunde, und selbst der Karton, der in dem Saale blieb und durch 
hundert Jahre von den florentinischen Künstlern bewundert und stu- 
diert wurde, ist spurlos verschwunden. Außer einigen vorbereitenden 
Entwürfen Leonardos bietet einen Ersatz eine Kopie des Rubens, die 
das Original treu zu wiederholen scheint (Tafel 95). 

Betrachten wir die Komposition, so sehen wir, daß darin die ganze 
Entwicklung des Reitermotivs mit all den verschiedenen Varianten 
wiederkehrt. Es ist eine ähnliche Sachlage wie bei Michelangelo, der 
auch gezwungen war, die plastischen Gebilde seiner Phantasie in Ge- 
mälden, auf der Sixtinadecke und im Jüngsten Gericht, festzuhalten. 
— War in der früheren Kunst die Schlachtdarstellung eine willkom- 
mene Gelegenheit, recht viele Figuren in reicher Szenerie vorzuführen, 
so beschränkt sich Leonardo auf die Figuren von vier Reitern und drei 
Fußgängern, die um die Fahne kämpfen: er ersetzt die gegenständ- 
liche Illustration durch künstlerische Konzentration. Der überflüssige 
Raum wird ganz eliminiert, auf fester Basis baut sich das Ganze auf 
— in den Motiven noch geschlossener, in der Bewegung noch stärker 
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als die Studien zum Sforzadenkmal — und ist so festgefügt und ab- 
gerundet, daß eine Fortsetzung nach welcher Seite immer undenkbar 
erscheint. In diesem Block steigert sich die dramatische Spannung bis 
zu bestialischer Raserei — „pazzia bestialissima‘“ nach Leonardos 
eigenem Wort; mit ungeheuerer Wucht und in blitzartiger Flucht voll- 
zieht sich in der Erscheinung ein Zusammenprall der höchsten Affekte, 
die Formen sind so bewegt, daß sie zu rotieren scheinen — alles nicht 
etwa in impressionistischer Andeutung, sondern in unübertroffener 
plastischer Körperlichkeit. Mit beispielloser Kühnheit sind die Reiter- 
figuren schräg in den Bildraum hineingestellt, die Formen springen 
vor und zurück, bilden Kontraste, und es entsteht ein Tiefenvolumen, 
das die Grenzen der Malerei zu sprengen, sie aus einer Flächenkunst 
in gemalte Plastik zu verwandeln scheint. 

Warum ist das Werk nicht fertig geworden ? Auch da waltet ein tra- 
gisches Schicksal. Ein Jahr nach Leonardo erhielt ein zweiter Künst- 
ler den Auftrag, im Wettbewerb mit ihm auf die gegenüberliegende 
Wand ein Schlachtgemälde zu malen. Als der Karton des jungen 
Michelangelo ausgestellt wurde, dürfte Leonardo die Lust verloren 
haben, an seinem eigenen Werk weiterzuarbeiten. Er mußte sich 
wohl sagen, daß er den Wettstreit verloren hatte, nicht wegen des ab- 
solut größeren Könnens des Jüngeren, sondern weil dieser wirklich das 
traf, was die Zeit forderte. Erst dieses Werk war die vollständige Ab- 
sagean den Naturalismus, aus dem sich Leonardos Kunst entwickelte. 
So verließ der Künstler abermals die Heimat. Die alten Ideen be- 
schäftigten ihn aber weiter. In Mailand bemühte er sich um eine 
zweite Reiterstatue, die das Grabmal des Marschalls Gian Giacomo 
Trivulzio hätte schmücken sollen. Auch diese kam nicht zustande. An 
vorbereitenden Skizzen besitzen wir nur wenige; die Lösungen waren 
schon reif, und so betreffen die Entwürfe mehr nur die Disposition des 
Ganzen. Dagegen ist ein kleines Bronzemodell im Budapester Museum 
erhalten (Tafel 94), dessen überlegene, ausgereifte Komposition und 
fast barocke Formenwucht uns wie ein Abschluß dieser Entwicklung 
anmuten. Ein Abschluß in voller Bedeutung des Wortes, denn nicht 
die Folgezeit, sondern erst das XVII. Jahrhundert fand wieder Verständ- 
nis für diese Art der Gestaltung, die den großen Stil mit der Welt- 
anschauung des Naturalismus verbinden wollte. 

Zwei Gemälde sind noch in dieser Florentiner Zeit entstanden, Werke, 
die nicht nur das Resümee der ganzen Entwicklung Leonardos, son- 
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dern — bis zu einem gewissen Grade — das Ergebnis einer mehr als 
dreihundertjährigen Entwicklung der abendländischen Kunst sind: der 
Karton mit der Darstellung der heiligen Anna Selbdritt und das Por- 
trät der Gioconda. Der Karton war für ein geplantes Hochaltarbild 
von SS. Annunziata bestimmt. Als er fertig war, wurde er einige Zeit 
in der Kirche ausgestellt, und ganz Florenz pilgerte hin, wie Vasari er- 
zählt, um das Wunder zu sehen. Der Künstler nahm später den Kar- 
ton nach Frankreich mit, wo er verlorenging; wir besitzen nur drei 
Kopien aus etwas späterer Zeit, deren bekannteste sich im Louvre be- 
findet (Tafel 96), und einen anderen Kartonim Original, der eine ältere 
Fassung desselben Themas zeigt und wahrscheinlich noch in der Mai- 
länder Zeit entstanden ist. Außerdem gibt es eine Reihe von Gemälden, 
die mittelbar oder unmittelbar auf diese Darstellung zurückgehen. 

Das merkwürdige Motiv, das in Italien ziemlich selten war, während 
es in der nordischen Kunst häufiger vorkommt, dürfte Leonardo ge- 
wählt haben, weil es ihm Gelegenheit bot, drei Figuren auf das engste 
in einer geschlossenen Gruppe zu vereinigen. Die Lösung zeigt den Zu- 
sammenhang mit den älteren Werken des Meisters und die ganz wun- 
derbare Folgerichtigkeit seiner Entwicklung. In der „Epiphanie“ 
(Tafel 72) sind die Hauptfiguren durch das Dreieck in der Fläche ver- 
einigt; in der „Grottenmadonna“ sind sie in der Pyramide tiefräum- 
lich aber noch etwas locker zusammengeschlossen; in den einzelnen 
Gruppen des „Abendmahls“ und in dem Londoner Karton sind die Fi- 
guren nebeneinander in der Fläche reliefmäßig zusammengezogen; in 
der Florentiner Anna Selbdritt befinden sie sich im Raum hinterein- 
ander, die Pyramidenkomposition ist ähnlich wie in der Grotten- 
madonna, doch viel fester gefügt: ein Rundkörper, der aus drei Fi- 
guren besteht. Im kleinsten Raum der höchste Bewegungsinhalt und 
dadurch die höchste Steigerung des Eindrucks! Nicht durch die Größe 
oder Vollendung der Form, durch ihre Proportionen, sondern durch 
diese Stärke des Bewegungseindrucks, der in feste Einheit gebannt ist, 
wird die Darstellung aus der Sphäre der alltäglichen Wirklichkeit in 
die der generellen künstlerischen Bedeutsamkeit erhoben. Es waltet 
hier wieder der Zwang eines geschlossenen Volumens, wie einst in der 
Gotik; währenderaber dort von vornherein gegeben war durch die tekto- 
nischen Urelemente, den Block, den Pfeiler, legt sich hier der Künstler 
den Zwang freiwillig auf, um in das Chaos der Erscheinungen Ord- 
nung zu bringen. So zaubert er dem Beschauer gesteigertes Leben vor. 
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Das gilt nicht nur für die Komposition, sondern auch für die einzelnen 
Figuren, die weder die alltägliche Realität, noch geistige Abstraktion 
und übersinnliche Schönheit, aber auch nicht eine Idealisierung der 
physischen ‚Form allein spiegeln. Maria ist keine Göttin, keine gött- 
liche Jungfrau, sondern eine Frau in der Blüte der Schönheit, in Ent- 
faltung des natürlichen weiblichen Wesens und dabei erfüllt von sprü- 
hendem geistigen Leben, dem Reflex der jugendlichen Frische, Be- 
wegtheit und Lebensfreude, durch die der Mensch nicht einer Vorstel- 
lung der Gottheit angenähert, sondern in seinem gesteigerten Leben 
als geistige Persönlichkeit selbst idealisiert erscheint. Sie ist ein Ideal- 
typus, in dem sich körperliche und geistige Eigenschaften zur höch- 
sten Harmonie vereinigen, keine antike Norm mehr, eher das alte 
gotische Ideal der Magd Gottes, doch bereichert durch jene Formen- 
und Naturkenntnis und jene Kenntnis des psychischen Lebens, die wir 
der Entwicklung der Kunst während der Renaissance verdanken. 
In diesen Momenten liegt auch der Schlüssel zu Leonardos berühmtem 
Bildnis der Mona Lisa (Tafel 97). Dargestellt ist eine junge Neapoli- 
tanerin, die Frau eines vornehmen Florentiner Bürgers, Francesco del 
Giocondo; über ihr Leben und ihre Schicksale ist weiter nichts be- 
kannt. Gemalt ist sie auf einer Terrasse im Lehnstuhl sitzend, in drei- 
viertel Profil mit Ausnahme des Kopfes, der leicht dem Beschauer zu- 
gewendet ist. Wie alle Gemälde Leonardos, ist auch dieses sehr ver- 
dorben. 
Der Ruhm des Porträts beruht auf seiner Beseeltheit. Man sah in ihm 
das Bild einer Frau, deren betörendes Lächeln zugleich anziehe und 
abstoße, unerforschliche Abgründe der weiblichen Psyche offenbare, 
katzenartig sei und einer Giftmischerin anzugehören scheine, dabei 
gleichzeitig einschmeichelnd süß und bezaubernd wirke — ganze Ro- 
mane wurden auf dieses Lächeln aufgebaut. Doch das sind Journa- 
listenphantasien; vom Psychopathologischen war Leonardo weit ent- 
fernt. Zunächst müssen wir uns überhaupt fragen, wie weit der psy- 
chische Ausdruck individueller Natur ist. Bei der physischen Er- 
 scheinung ist die individuelle Treue zweifellos weitgehend modifiziert 
durch einen allgemeinen Typus, der uns bei allen Frauengestalten 
Leonardos in verschiedenen Variationen entgegentritt und den wir bis 
in die Werkstatt Verrocchios zurückverfolgen können. Steht aber eine 
solche Typik nicht im Widerspruch zu dem, was wir über den Natu- 
ralismus Leonardos gesagt haben, zu seiner Forderung, daß die Kunst 
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die Mannigfaltigkeit der Natur darzustellen habe ? Zweifellos bis zu 
einem gewissen Grade, doch dieser Widerspruch lag in seiner ganzen 
Kunst. Es ist bekannt, daß er sich sein Leben lang darum bemühte, 
die schönen Proportionen des menschlichen Körpers auf einfache 
Zahlen und Regeln zurückzuführen; wie er bei seinen Naturstudien 
das Gesetz der Erscheinung zu ergründen suchte, so ging er auch von 
der Überzeugung aus — auch Dürer teilte sie, und sie entsprach durch- 
aus dem Ideenkreise des Quattrocento —, daß die Schönheit auf be- 
stimmten Regeln beruhe, deren Anwendung das Dargestellte in einen 
Idealtypus verwandle. Wir konnten ja überall beobachten, wie die 
Künstler dieser neuen Generation dem einfachen Natur- und Modell- 
studium eine darüber hinausgehende künstlerische Lösung entgegen- 


stellten, und dies gilt auch für das Bildnis, bei dem es nicht darauf an- * 


kam, eine beliebige Florentiner Dame getreu nach dem Leben zu por- 
trätieren, sondern wo mit der Lösung dieser Aufgabe auch ein be- 
stimmter Typus weiblicher Schönheit und Grazie verbunden werden 
sollte. Dabei kann eg uns gleichgültig sein, ob der Künstler dieMona Lisa 
deshalb porträtierte, weil sie sich seiner Vorstellung von diesem Typus 
tatsächlich näherte, oder ob er ihre Züge willkürlich verändert und 


idealisiert hat. Typisch war aber auch die seelische Belebung, die - 


ebenfalls weniger die Wiedergabe einer persönlichen Eigenart als eine 
allgemeine Formel bedeutet, die wir bis zu einem gewissen Grade fast 
bei allen jugendlichen Gestalten Leonardos beobachten können, die 
in der Folgezeit ihr ständiges Attribut wurde und sich bei seinen 
Schülern und Nachahmern in einen Gemeinplatz verwandelt hat. 

Ist es also auch ganz und gar unrichtig, in dieses Porträt psycholo- 
gische Gesichtspunkte hineinzutragen, die in ihrer Subtilität erst dem 
XIX. Jahrhundert angehören, so liegt doch ein großer Fortschritt 
darin, wie hier das Verhältnis zwischen Körper und Geist aufgefaßt 
ist, ein Fortschritt, der über die Charaktertypen des letzten Abend- 
mahls hinausführt. Es wird uns von glaubwürdiger Seite erzählt, daß 
Leonardo in den Stunden, als ihm die schöne Dame Modell saß, un- 
ablässig für Musik, Tanz und lustige Gesellschaft sorgte, um ihre 
Seele heiter zu erhalten und das Gepräge der Langeweile und Starr- 
heit zu bannen, das so häufig den Bildnissen anhaftet. Man sieht aus 
diesem Bericht, worauf es ihm ankam: das Leblose der einfachen Mo- 
dellwiedergabe sollte durch geistige Belebung gemildert werden — 
nicht durch einen bestimmten Charakterzug, sondern durch das psy- 
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chisch Bewegte an sich, die beseelte Form im Gegensatz zur unbe- 
seelten, wozu die Wiedergabe des Vorübergehenden in den Zügen, wie 
es ein flüchtiges, zartes Lächeln ist, besonders geeignet erschien. Es 
ist nicht zum erstenmal im Laufe der Kunstentwicklung, daß das 
Lächeln dargestellt wird, wenn es auch nicht allzu häufig geschah. Wir 
finden es bei den Griechen an der Pforte ihrer Kunst und im Zeitalter 
ihrer höchsten Blüte, wir finden es in der Gotik im XII. und XIII. 
Jahrhundert, undimmer hat es eine ähnliche Funktion und einen ver- 
schiedenen Inhalt. Es bedeutet die Betonung des Gegensatzes zwi- 
schen Körper und Geist und drückt aus: bei den Ägineten das Charak- 
teristische des siegreichen Helden, der auch verwundet und sterbend 
noch zu lächeln weiß — es ist hier ein göttliches Lächeln, Ausdruck 
der Unabhängigkeit vom menschlichen Schicksal, die eine Scheide- 
wand zwischen Gott und Menschheit zieht —; in der Frühgotik ein 
Zeichen der Liebenswürdigkeit jugendlicher Gestalten, das heißt einer 
altruistischen Relation mit dem Beschauer —; in beiden Fällen aber 
etwas Gewolltes, eine bestimmte Absicht, und so wirkt es auch masken- 
haft. Das Lächeln der Mona Lisa ist etwas durchaus Spontanes, das 
der Schale des menschlichen Antlitzes die Härte nimmt und sie in das 
Spiegelbild jener flackernden, unbestimmten Vibration verwandelt, die 
ein jugendliches Seelenleben erfüllt. Jener Schriftsteller, der aufrich- 
tig gesagt hat, man wisse nicht, was dieses Lächeln auszudrücken 
habe, hat wohl das Richtige getroffen. Ein anderer Autor vergleicht 
es dem Wasser, das von einem leichten Wind gekräuselt wird. Es ist 
ohne Zweifel einer der ersten Versuche, das Natürlich-Psychische ohne 
ethischen Hintergrund darzustellen. Leonardo erreichte damit eine 
Verlebendigung der Erscheinung, der gegenüber alle früheren Por- 
trätdarstellungen mumienhaft wirken. 

Diesem einen Ziel diente auch die Komposition. Solange man die 
höchste Treue in der Wiedergabe des konkreten Modells als die Haupt- 
aufgabe der Kunst betrachtete, schränkte man die Darstellung mög- 
lichst ein und malte die Dargestellten in möglichster Ruhe. Die meisten 
Porträts des Quattrocento waren Brustbilder. Nun sollte aber mehr 
geboten werden: der Gesamteindruck, der in einem Brustbild nicht 
so differenziert werden kann wie in einem Kniestück oder bei ganzer 
Figur. Es ist bewunderungswürdig, wie bei der Mona Lisa alles auf 
diesen Gesamteindruck berechnet ist. Am auffallendsten in der Land- 
schaft. Wölfflin hat darauf aufmerksam gemacht, daß sie einen anderen 
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Grad der Realität besitzt als die Figur. Nicht daß sie weniger studiert 
wäre; aber während in der Quattrocentokunst (und auch noch in 
Leonardos Frühwerken) jedes Detail mit möglichster Deutlichkeit aus- 
gearbeitet wird, erscheint hier die merkwürdige Gebirgslandschaft 
mehr wie eine Phantasie, wie ein Traumland, von dem man in der neb- 
ligen Ferne nur die Hauptumrisse wahrnehmen kann. Um eine solche 
Landschaft darstellen zu können, um die Ferne mit der Nähe verbin- 
den zu können, wendet Leonardo ein ähnliches Kompositionsmittel 
an, wie Jan van Eyck in der Madonna des Kanzlers Rolin: er postiert 
die Figur hoch auf eine Terrasse. So stört der Ausblick nicht, die Land- 
schaft schafft einen neutralen Hintergrund, der zugleich ein Aus- 
schnitt aus dem unbegrenzten unendlichen Raum ist. Ähnlich tritt 
auch das Gewand zurück. Das dunkle Kleid aus feinem Stoff legt sich 
in viele kleine Falten: es soll keine mächtige Draperie bilden, die mit 
den beseelten Körperformen in Konkurrenz treten könnte. Es ist 
weich in Schatten und Halbschatten modelliert, die sich teilweise mit 
dem Hintergrund verbinden: ein Rahmen für die nackten Teile, das 
Gesicht und die Hände. Diese konnte aber der Künstler, nachdem er 
ihnen eine solche dunkle Folie gegeben hatte, in ihrer Plastizität mit 
einem unendlichen Reichtum von Nuancen ausstatten. So erhält der 
Begriff der künstlerischen Wahrheit in diesem Bilde einen neuen In- 
halt durch den Grad der sinnlichen Anschaulichkeit, der weder in der 
Antike noch in der Neuzeit einem anderen Künstler beschieden war. 

Das Bildnis der Mona Lisa bedeutet in diesem Sinne den Höhepunkt 


im Schaffen Leonardos. Es ist zugleich die höchste Leistung auf dem. 


Wege zur Lösung jener Probleme, welche seit dreihundert Jahren, seit 
den Anfängen der Gotik im Zentrum der abendländischen Kunstent- 
wicklung gestanden hatten. Wir können sie kurz durch zwei Schlag- 
worte so charakterisieren: die Auseinändersetzung mit dem Univer- 
sum im Lichte subjektiver Erkenntnis einerseits, mit der geistigen 
Persönlichkeit anderseits. Die Renaissance bedeutet darin einen neuen 
Abschnitt; sie bereichert den Maßstab durch die natürliche Gesetz- 
mäßigkeit in der Darstellung der Einzeldinge, die sie auf dem Wege 
der verstandesmäßigen Wissenschaft, der Empirie, des methodischen 
Studiums zu erreichen sucht. Dabei tritt in einer Phase das Problem 
„Mensch“ etwas in den Hintergrund. Leonardo vereinigt wieder beide 
Richtungen: als Denker setzt er die exakte Erforschung der Umwelt 
fort, die Kunst eröffnet ihm ein tieferes Eindringen in die geistigen 
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Mächte, die über der materiellen Erscheinung stehen. Diese Mächte 
sind ihm aber nicht mehr metaphysische Gegebenheiten, wie dem 
Mittelalter, sondern im natürlichen psychischen Leben begründet. 
So wächst Leonardo aus der Periode des gotischen und renaissance- 
mäßigen Naturalismus heraus, bedeutet seinen Höhepunkt und zu- 
gleich die Brücke zu einer neuen Phase seiner Entwicklung. Doch 
wirken die geschichtlichen Mächte nicht so, wie es der naive Pragma- 
tismus des XIX. Jahrhunderts dachte, in ununterbrochener Kette 
einer einzigen Ursachen- und Wirkungsreihe, nicht als Abfolge von 
Beeinflussungen, Entlehnungen, Zusammenhängen, sondern vielfach 
in jähen Wandlungen. In derselben Zeit, als die naturalistische Kunst 
diesen Höhepunkt erreichte, übernahm in Italien plötzlich der for- 
male Idealismus die Führung, und Leonardo war der Vertreter einer 
Kunst von gestern. Er zieht daraus die Konsequenz und wandert aus 
in jenes Land, wo die Heimat des Naturalismus — wie er ihn auf- 
gefaßt hat — war und zu jenem König, der auf dem Thron der letzte 
Vertreter jener geistigen Kultur war, die die Wiege von Leonardos 
Kunst gewesen ist. 
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